4. Ergebnisse: Aufgaben und Ldsungen
4.3.3 Resiimee: Die Ausstellung als asthetischer Wahrnehmungsraum

Die Aufgabe BETRACHTEN ist zentral bei der Rezeption von bildender Kunst. Grund-
voraussetzung dazu ist die selbstgeniigsame Wahrnehmungsfihigkeit. Die beiden
in Cloud Cities beobachteten Losungen Hinschauen (und Zeigen) und Beriihren werden
durch die materiellen Bedingungen der installierten Arbeiten im gesamten installativ
eingerdumten Raumvolumen der Halle nahegelegt. Die Installationen sind dabei fiir
das sehende Auge, die tastende Hand und bisweilen fir den erkundenden Fuf3 insze-
niert. So gibt es iiber den Kopfen, auf Augen- oder Kérperhohe oder auf dem Boden
nicht nur etwas zu sehen, bisweilen sind die materiellen Erscheinungen auch taktil
zuginglich, so dass es fiir die Hand oder den Fuf auch etwas zu befiihlen gibt. In-
sofern ist die Ausstellung Cloud Cities ein isthetischer Wahrnehmungsraum, in dem
alles auch fir die visuelle und taktile Wahrnehmung des Publikums eingerichtet ist.
Hinschauen (und Zeigen) sowie Beriihren sind beobachtete Antworten auf die Frage: Wie
soll die Kunst/Ausstellung dsthetisch untersucht werden?

Die Besuchenden werden aufgefordert, das Betrachtungsproblem so zu losen,
dass sie die Kunsthaftigkeit der verschiedenen isthetischen Wahrnehmungsangebo-
te erkennen und sich mit ihnen eine gewisse Zeit lang auseinandersetzen, sei dies in
unmittelbarer Nihe oder auf Distanz zu ihnen. Durch distanziertes Hinschauen (und
Zeigen) oder direktes Beriihren sowie durch die Reflexion der dabei gemachten Erfah-
rungen konstituieren sie die Bedeutung der Ausstellung. Im visuellen oder taktilen
Fokus stehen einzelne Objekte, Details davon oder spezifische alltigliche Materialien
wie Pflanzen, Plastikfolien oder Seile. Die mit ausgekliigeltem technischem Aufwand
in installativen Formen und ungewohnten Konstellationen im Ausstellungsraum ein-
geraumten Arbeiten beziehen ihre Existenz vor allem daraus, dass sie von den Besu-
chenden wahrgenommen und interpretiert werden.

Wihrend das Hinschauen (und Zeigen) eine von der Institution erwartete Losung
ist, konnen dem Beriihren institutionelle Sanktionen folgen. In den Teilnehmeridufe-
rungen zeigt sich dies, indem die visuellen und taktilen Wahrnehmungswerte aus-
fihrlich kommunikativ bearbeitet werden, um deren Bedeutung in der Interaktion zu
ergriitnden. Oft ist auch das institutionelle Berithrverbot oder mégliche Sanktionen
durch das Beriihren ein Thema der Kunstkommunikation oder ein beobachtbarer Teil
des Rezeptionsverhaltens.

4.4 BEGEHEN

Wie bereits festgestellt wurde, ist die Bewegung in Form von Gehen eine Grundvor-
aussetzung der Ausstellungskommunikation (vgl. Uberblicken, Unterkapitel 4.1.1). Hier
nochmals die zentralen Eigenschaften des Gehens im Museumsraum:

« Gehen ist eine Form der Aneignung von Raum durch das Anvisieren von Bewe-
gungszielen und das Auswerten von riumlichen und materiellen Ressourcen.

« Gehen ist eine Voraussetzung der Ausstellungskommunikation. Die Besuchen-
den navigieren von einem Objekt zum nichsten durch den Ausstellungsraum und
stellen wihrenddessen Sinn und Bedeutung her. Im Gehen transformieren sie die
raumgebundenen kommunikativen Ressourcen in ein prozessuales Geschehen.
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+ Gehen ist eine soziale Titigkeit, bei der Zusammenstofie mit anderen im Raum
anwesenden Besuchenden oder mit Elementen des gestalteten Raumes vermieden
werden.

« Gehen im Ausstellungsraum kann als ein solitires oder als ein gemeinsames Ge-
hen realisiert werden. Letzteres verlangt nach interpersonellen Koordinationsleis-
tungen.

In der Ausstellung Cloud Cities scheint sich das Gehen aber nicht darin zu erschop-
fen, gemeinsam von einem Werk zum anderen ohne Zusammenstofie zu gelangen,
sondern die Installationen steuern auf spezifische Weise das Gehverhalten und die
Gestaltung des Gehweges. Wie die Besuchenden die Bewegung, den Gehweg und
die Gehart aber realisieren, ist demnach durch die spezifische Art der »Erfahrungs-
gestaltung« (Bitschmann 1997) vom Kiinstler Tomdas Saraceno bewusst choreografiert.
Durch die Realisation der gehenden Bewegung konnen dabei die installativen Arbei-
ten unter Kunstverdacht geraten.

Gehen kann eine eigenstindige Bedeutung haben und als sinnstiftendes Merk-
mal der >)Kommunikation durch und mit Kunst« in der bewegten Nutzung ausgewer-
tet werden. Die Besuchenden sind dabei vor die Herausforderung gestellt, das eige-
ne Gehen wahrzunehmen und entsprechend den Angeboten kérperlich zu gestalten,
dieses als bedeutungsvoll zu erkennen und als etwas Sinnstiftendes zu reflektieren.
Wolfgang Kesselheim hat jene Form der Bewegung, die durch den Vollzug inhaltlich
aufgeladen wird, »Bewegungsbedeutung« (Kesselheim 2021: 114-116) genannt. Damit
meint er jene Besucherbewegung, die in der >Kommunikation durch die Ausstellung«
relevant wird und die es erlaubt, Sinn herzustellen. Bearbeiten die Besuchenden die
Aufgabe BEGEHEN, dann etablieren sie in und durch Bewegung die Kunsthaftigkeit
der installativen Arbeiten.

Losen sie das BEGEH-Aufgabe, beantworten sie zudem die hinter der Aufgaben-
stellung liegende Frage: Wie ist die Kunst/Ausstellung sinnstiftend zu begehen? Eine
mogliche, datenspezifische Losung dieser Aufgabenstellung soll als Nachstes bearbei-
tet werden:

- Mandvrieren (Unterkapitel 4.4.1)
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4.41 Manovrieren

Standb. 4.1-1: 1-0.01.49,19

Alle Besucherinnen und Besucher auf dem Standbild (Standb. 4.1-1) im Eingangsbe-
reich sind in Bewegung: Ruth und Anita im Vordergrund wie auch der Vater mit den
beiden Kindern dahinter. Alle bewegen sich in unterschiedliche Richtungen mit ver-
schiedenen Bewegungszielen. Auch die Besuchenden in der Halle sind wihrend des
Gehens dokumentiert. Der Ausstellungsraum wird von Korpern-in-Bewegung ge-
nutzt. Wie sich dabei das Bewegungsverhalten von Ruth und Anita zeigt, soll nun ge-
nauer untersucht werden. Ruth steigt soeben iiber ein gespanntes Seil, Anita hat thren
Gehweg mit der sie kreuzenden Familie zu ko-ordinieren. Wihrend des Gehens sind
die Frauen mit Hindernissen unterschiedlicher Art konfrontiert. Das Gehen im Aus-
stellungsraum ist kein hindernisfreies Gehen, sondern Ruth und Anita sind mit der
Frage konfrontiert: Wie ist die Kunst/Ausstellung sinnstiftend zu begehen? Beide
geben auf unterschiedliche Weise eine Antwort darauf: Ruth steigt iiber das Hinder-
nis, Anita wird mit grofSter Wahrscheinlichkeit den Besuchenden ausweichen. Beide
werden bemiiht sein, ihre Kérper ohne Kollision durch den Raum zu navigieren. Dabei
werten sie Hinweise des gebauten, gestalteten und sozialen Raumes aus und machen
auf eine bedeutungsvolle Aufgabe aufmerksam, die sich im Bewegen durch den Aus-
stellungsraum von Installationskunst auf besondere Weise stellt und die im Fokus
dieses Kapitels stehen wird: BEGEHEN. Cloud Cities legt offensichtlich Mandvrieren als
eine spezialisierte, mit dem Korper die Aufgabe l6sende Rezeptionshandlung nahe.
Im Sinne Kesselheims wird daher die manévrierende Bewegung als eine Lsung der
Aufgabe mit bedeutungsgenerierender Kraft behandelt.

In diesem Kapitel werden erneut erst die riumlich-materiellen und raumkom-
munikativen Angebote rekonstruiert, mit denen der Ausstellungsraum die Art des
Gehens vorstrukturiert und die Losung Mangvrieren nahelegt (Abschnitt 4.4.1.1).
Untersucht wird aber auch, wie die Besucherinnen und Besucher diese als Hinweise
auf korperlich-raumlich Weise beantworten (Abschnitt 4.4.1.2). Dabei ist der Ausstel-
lungsraum durch eine spezifische Angebotsstruktur als eine hindernisgeprigte Um-
gebung gestaltet, was besondere Aufmerksambkeit fiir die gehende Bewegung fordert.
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Die Kunst- und Ausstellungsrezeption ist nicht nur durch die visuelle Orientierung,
sondern vor allem auch durch korperliche Orientierung im Sinne einer kinidsthetische
Bewegungsaneignung geprigt, die als ein sinnkonstituierendes Bewegungsverhal-
ten etabliert wird. Aus den Daten lassen sich vier verschiedene Arten der Mangvrier-
Losung bestimmen, auf die ich im Folgenden niher eingehen werde: Dariibersteigen,
Unterschreiten*®, Umgehen, Entlangschreiten.

4411 Raumkommunikative Angebote der Mandvrier-Situationen

Wie auf dem Standbild (4.1-1) zu Beginn des Kapitels zu sehen ist, macht der Ausstel-
lungsraum durch seine gebaute und gestaltete Erscheinungsweise folgende raum-
kommunikative Angebote an die gehend-manéovrierenden Besucherinnen und Besu-
cher, die diese korperlich auswerten kénnen:

Bodenfliche: Voraussetzung fiir die Nut-

zung der Ausstellung ist, dass der Raum be-

gehbar ist. Aus Erfahrung ist bekannt, dass

(S) freie Bodenflichen fur die Begehbarkeit

pradestiniert sind (vgl. Kesselheim 2012:

O 201). Der Bodenbereich im Vordergrund des

Standbildes zeichnet sich weitgehend durch

freie Bodenflichen aus, die auf den ersten

Blick hindernisfreie Begehbarkeit sugge-

rieren. Es sind >lediglich« drei kleinflichige Verankerungsscheiben zu erkennen, von

denen aus Seilabspannungen zu den Kugelobjekten und zu weiteren Ankniipfungs-

punkten der Architektur fithren. Die Abspannungen strukturieren die Bodenfliche

und behindern die freie Begehbarkeit. Es lisst sich also sagen, die Bodenfliche ist

>hindernisgeprigt.. Die Hindernisse machen Angebote fiir die kinisthetische Wahr-

nehmung, lenken die Bewegungen und prigen die Laufwege. Wenn Gottfried Korff

schreibt, »Aufmerksambkeit fir den Weg ist immer zugleich Aufmerksambkeit fiir den

Raum, der durch die Gestaltung in seiner orientierenden, informierenden und auch

affektiven Wirkung akzentuiert werden kann« (Korff 2005: 102), dann liegt in der hin-

dernisgeprigten Gestaltung der Ausstellung ein Potenzial fiir die gesteigerte Wahr-
nehmung des Raumes und des gehenden Koérpers.

Standb. 4.1-1a

Grenzen: GewohnheitsmiRig sind in einem
Museum begehbare Flichen von nicht be-
gehbaren Flichen dank Markierungen, Vi-
trinen oder Binken klar zu unterscheiden
(vgl. Kesselheim/Hausendorf 2007; Kessel-
heim 2012). Die Besuchenden wissen, ohne
dariitber nachzudenken, wo sie sich un-
geniert frei bewegen konnen und wo nicht,
Standb. 4.11b was als Verweil- und was als Gehzone zu

nutzen ist (vgl. Kesselheim 2021: 110-114).

46 Ich werde den BegriffsUnterschreiten<in der Arbeit nicht im (ibertragenen Sinn verwenden, sondern
wortlich.
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Die klare Unterscheidung von Geh- und Verweilzonen ist in der dokumentierten Si-
tuation aufler Kraft gesetzt. Es ist nicht geklirt, wo sich die Grenzen der Installation
befinden, wo diese riumlich beginnt und wo sie aufhért, welche Flichen fiir die Be-
gehung zur Verfiigung stehen und welche Verweilbarkeit implizieren. Es gibt zudem
keine Distanzmarkierungen, welche die mangelnde Eindeutigkeit der Grenzen des
installativen Angebots kliren und die Geh- oder Verweilzonen definieren wiirden. Die
rdumliche Gestalt der Installation prigt die Logik des Ausstellungsraumes und struk-
turiert die Wahrnehmungs- und Bewegungsmoglichkeiten, indem sie klare Grenzen
vermeidet und Offenheit impliziert.

Seil: Im gestalteten Ausstellungsraum sind

die Kugelobjekte mit Seilen am Boden sta-
\ bilisiert. Wegen der Stolpergefahr verlan-

gen die Abspannungen gesteigerte visuelle
und korperliche Aufmerksamkeit, um sich
sicher durch den Ausstellungsraum bewe-
gen zu konnen. Dazu miissen sie als Hin-
dernisse identifiziert und als Ressourcen
fur die Gestaltung des eigenen Bewegungs-
verhaltens genutzt werden, damit das Gehen kollisionsfrei organisiert und der Lauf-
weg entsprechend darauf abgestimmt werden kann. Die gespannten Seile gliedern
daher die Sicht- und Begehbarkeit des Raumes.

Standb. 4.1-1c

Objekte: Gehen ist zentral, um die Aus-
stellung zu erkunden, von einem Kunst-
werk zum anderen zu schreiten und die
Betrachtungsangebote zu nutzen. Die im
Raum eingespannten Kugelobjekte fungie-
ren dabei als attraktive Wahrnehmungs-
ziele der Bewegungssteuerung. Um sie als
kommunikative Angebote nutzen und aus
der Nihe betrachten zu kénnen, muss man
einen Weg durch einen hindernisgeprigten Raum zuriickgelegen. Mangvrierendes Ge-

Standb. 4.11d

hen ist die Voraussetzung dafiir, dass die visuellen Wahrnehmungsangebote der Aus-
stellung adidquat genutzt werden kénnen.

Treppe: Die Treppe ermdglicht den Zu-
gang zur Ausstellungshalle und organisiert
auch den Austritt. Als eine durch Stufen
geprigte Gehzone legt sie eine handlungs-
praktische Nutzung durch Treppensteigen
nahe. Der Betretbarkeitshinweis kann in
zwei Richtungen realisiert werden: durch
Hinab- und Hinaufsteigen. Nicht nur die
Treppenstufen sind ein Angebot der Bewe-
gungsstrukturierung und -steuerung, auch die Bodenflichen vor und am Ende der
Treppe sind durch eine gerichtete Bewegung bestimmt und als Gehzonen relevant. In-

Standb. 4.1-1e

301


https://doi.org/10.14361/9783839472590-011
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

302

Sandra Winiger: Installationskunst rezipieren

sofern gibt nicht nur die Treppe eine Gehrichtung vor, sondern auch deren Zu- und
Abgangsbereiche.

4.4.1.2 Besucherinnen als FuBgiingerinnen

Ruth und Anita realisieren in ihrer mobilen Gegenwart die vom Ausstellungsraum
suggerierten Moglichkeiten und werten durch die Art des Gehens dessen kommunika-
tive Angebote als Hinweise aus. Um das anvisierte Bewegungsziel, auf die Wahrneh-
mungsobjekte der Installation auf der anderen Raumseite ausgerichtet, zu realisieren,
sind Ruth und Anita mit unterschiedlichen Hindernisproblemen konfrontiert, die sie
irgendwie 16sen miissen:

- Das Hindernis, mit dem Ruth konfrontiert ist, ist durch den gestalteten Ausstel-
lungsraum durch die Installationen vorstrukturiert und wird in der situativen Ant-
wort auf materialisierte und objekthafte Hinweise der Installationskunst relevant.

- Das Hindernis, mit dem Anita konfrontiert ist, ist durch den gebauten Ausstel-
lungsraum durch die Treppe vorstrukturiert und wird in der situativen Antwort
auf die sich bewegenden Korper von weiteren Besuchenden des sozial genutzten
Ausstellungsraumes relevant.

-~ Ruth hat wihrend des Gehens folgendes

Hindernisproblem zu lésen: Die gespann-
ten Seile bilden eine segmentale Struktur
des Raumgefiiges. Ruth steht mit ihrer
rechten Korperseite zur gespannten Seil-
linge, die Arme hilt sie vor dem Koérper ver-
schriankt, der Blick ist nach vorn zu einem
Wahrnehmungs- und Bewegungsziel ge-
richtet. Der Bewegungsraum dahin aber ist
aber hindernisgeprigt. Ohne den Blick auf das kérperliche Tun der Fiifle zu richten,
hebt sie das rechte Bein und kiindigt damit an, dieses iiber das Seil zu bewegen. Be-
stimmt wird sie danach den Fuf§ auf der anderen Seite des Seiles abstellen und auch
das linke Bein iiber das Seil fithren. Indem sie das Seil iiberschreitet, wertet Ruth des-
sen Spannhohe als Benutzbarkeitshinweis aus und etabliert das raumkommunikative
Angebot durch Dariibersteigen als Hiirde. Dabei wird das >Seil-Hindernis« erst sichtbar.
Den auf die installierte Arbeit situationsbezogenen Vorgang lisst sich als eine situierte
Praktik (vgl. Schmitt 2012a) begreifen. Ruth hitte das Hindernisproblem auch anders
16sen und beispielsweise einen Bogen um die Seilabspannung machen kénnen. Um sich

Standb. 4.1f

sicher durch die hindernisgepragte Ausstellungssituation bewegen zu kénnen, ist das
Dariibersteigen eine mogliche handlungspraktische Antwort, die Ruth als Ergebnis ihrer
interpretativen Auswertung der situativen Begebenheiten gelten lisst. Die Gefahr des
Stolperns verlangt eine Handlungsentscheidung fiir ein spezifisches Mandver. Ruth
entscheidet sich dafiir, die FiiRe zu heben und dariiberzusteigen. Die body-to-object-
orientierte Bewegungslosung Mangvrieren wird von den Beinen und Fiilen realisiert.”
Im Moment des Dariibersteigens liegt der Fokus auf der korpereigenen mandvrierenden

47 ZurBedeutung der Lage der Fiife als Fundament der Interaktion wurde bereits in Miiller/Bohle 2007
hingewiesen.
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Bewegung, die im Sinne der >Bewegungsbedeutung« sinnstiftend fir die Rezeption von
Installationskunst wird. Der Zeitpunkt des Standbildes suggeriert, dass Ruth dies ohne
»selbstbezogene Monitoring«-Aktivititen (Schmitt 2013b: 17) tut. Doch ohne vororien-
tierende visuelle Wahrnehmung ist das Mangvrieren kaum realisierbar. Folgende Be-
wegungsdramaturgie ist vorstellbar: Entweder hat sich Ruth vorher blicklich iiber die
Anwesenheit des Seiles und den riumlichen Verlauf der Abspannung vergewissert und
kann nun abschitzen, wie die Bewegung auszufiithren ist, oder sie nimmt im Moment
des Dariibersteigens am Rand des Sehfeldes wahr, wo sich das Seil und wo sich der Fuf§
befindet. Aufjeden Fall gelingt es ihr, den Gliederungshinweis des raumkommunikati-
ven Angebots des abgespannten Seiles ohne Probleme zu bewiltigen.

Anita hat ein anderes Hindernisproblem
zu l6sen: In ihrer Gehrichtung und ihrem
anvisierten Bewegungsraum befinden sich
Hindernisse anderer Art: der Vater mit den
beiden kleinen Kindern, die von der Trep-
pe herkommen und nun beabsichtigen, die
Ausstellung zu verlassen. Der Bodenbereich
vor der Treppe wird vom Vater und den bei-
den Kindern als gerichtete Gehzone genutzt.
Anita nutzt diese freie Bodenfliche ebenfalls zum Gehen, jedoch in eine andere Rich-

Standb. 4.11g

tung. Indem sie das visuelle Wahrnehmungsangebot auf der anderen Seite des Raumes

als Bewegungsziel etabliert, verliuft ihr angedeuteter Bewegungsraum quer zur Treppe.
In der vom Vater mit den Kindern genutzten Gehzone sowie dem von Anita vorgesehe-
nen Gehweg manifestieren sich zwei sich kreuzende Gehrichtungen und Bewegungsriu-
me. Der Ausstellungsraum gibt also keine einheitlich gerichtete Bewegungsnutzung vor,
was zu Kollisionen zwischen >Treppennutzenden< und >Kunstrezipierenden« fithren

kann. Um dem Hindernis auszuweichen, hat Anita die Moglichkeit, das Bewegungs-
tempo zu drosseln, auszuweichen oder stehen zu bleiben. Ihr Mandvrierverhalten ist
sowohl durch die Lage der Installationen des gestalteten Raumes als Bewegungs- und
Betrachtungsziel motiviert als auch durch die Bewegungen von anderen Besucherin-
nen und Besuchern geprigt. In der Ko-Ordinierung des eigenen Bewegungsverhaltens

mit jenem der Anwesenden wird das >Museum als sozialer Raumx« relevant.

Der Ausstellungsraum wird also sowohl von Anita als auch von Ruth genutzt, indem
sie hindernisgeprigte Bewegungsriume herstellen. Um ein gemeinsames Bewegungsziel
zu erreichen, sind die beiden herausgefordert, auf materielle Angebote sowie auf soziale
Einfliisse der Umgebung zu reagieren, ihre Kérper im Sinne einer aufmerksamen body-
to-object-Orientierung durch eine hindernisreiche Wegstrecke zu lenken und das eigene
korperliche Verhalten, die Wahl der Geschwindigkeit sowie die Route den materiellen
und sozialen Begebenheiten anzupassen. Folgende Losungsmoglichkeiten kénnen ima-
giniert werden, um das jeweilige Hindernisproblem erfolgreich zu bewiltigen:

« Ruth tbersteigt das Seil, schlieft zu Anita auf und sie erreichen das anvisierte
Bewegungsziel gemeinsam. Oder sie umgeht die Seilabspannung, was mehr Zeit
beansprucht, die Distanz zu Anita vergréfRert und ein gemeinsames Weitergehen
kurzzeitig auler Kraft setzt. Moglich ist auch, dass Ruth mit dem Bein am Seil
hingen bleibt, einen Fehltritt produziert und stolpert.
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« Anita drosselt das Tempo und verhindert einen Zusammenstof3 mit dem Vater
oder sie weicht ihm geschickt aus. Oder der Vater weicht aus oder verlangsamt das
Tempo. Moglich ist auch, dass die Kinder plétzlich stehen bleiben und sich ihr in
den Weg stellen, so dass Anita anhalten muss, um nicht mit ihnen zusammenzu-
stofSen. Oder sie beachtet weder den Vater noch die Kinder, setzt ihren anvisierten
Weg durch, riskiert einen Zusammenstofd oder geht davon aus, dass die anderen
ausweichen.

Kollisionen, Zusammenstdfde oder Fehltritte hitten in beiden Fillen mehr oder weni-
ger unangenehme Folgen wie Verletzungen, Beschidigung der Installation oder of-
fentliches Argernis. Um dies zu verhindern, werden beide Besucherinnen besonders
aufmerksam auf die riumlich-materiellen Ressourcen sowie auf den sozial genutzten
Raum reagieren. Der hindernisgepragte Ausstellungsraum provoziert sowohl eine ge-
steigerte Aufmerksambkeit fiir den gestalteten und sozial genutzten Raum als auch fiir
den sich bewegenden Korper und seine Bewegungsmoglichkeiten. So beantworten
Ruth und Anita durch ihr manévrierendes Verhalten die Angebote des Raumes, indem
sie sich im Sinne von Michel de Certeau (de Certeau 1988) in den Ausstellungsraum
einschreiben und als Fuf3ginger die situativen Signifikanten durch eine body-to-object-
orientierte*® Bewegung auswerten. Der jeweilige >Raum der Aufierung« ist zugleich
der individuell und korperlich realisierte sowie blicklich angedeutete Bewegungsraum.
Durch den Akt der manévrierenden Bewegung eignen sich die Besucherinnen den
Raum an, beantworten Hinweise des hindernisgeprigten Ausstellungsraumes und
stellen so Bedeutung her.

In derbildenden Kunst wird die gehende Bewegung in ihrer Bewegungsbedeutung:
seit der zweiten Hilfte des 20. Jahrhunderts als eine besondere Form der Aneignung,
als eine Schliisselqualifikation zur Erkundung topografischer Systeme sowie als ein
Mittel zur Erforschung des Zusammenspiels zwischen Zeit, Raum und Korper insze-
niert (vgl. Adolphs 2008; Fischer 2011). Darunter sind beispielsweise Rauminstallatio-
nen zu fassen, die betreten, beschritten und physisch erkundet werden miissen, damit
sie ihre Sinnhaftigkeit entfalten konnen. Als ein frithes Beispiel dazu gilt die Korridor-
arbeit Live-Taped Video Corridor, 1970, von Bruce Naumann (vgl. Bishop 200s: 71; Kemp
2015: 73). Der Korridor muss begangen werden, damit die Arbeit funktioniert.” Es gibt
auch Arbeiten, welche die Begehbarkeit verhindern oder erschweren. Marcel Duchamp
beispielsweise realisierte 1942 eine Arbeit unter dem Titel Sixteen Miles of String, in der
er einen Ausstellungsraum, in dem an den Stellwinden Werke verschiedener Kiinstler
prisentiert wurden, kreuz und quer mit Schniiren so durchzog, dass er nur teilweise
betretbar war. Durch die Umdeutung der Ausstellung als Netz oder Labyrinth hat er die

48 In der Bezeichnung body-to-object sind materielle Objekte ebenso gemeint wie menschliche Kérper
als physisch-materielle Bewegungseinheiten.

49 Die Besuchenden werden dabei aufgefordert, durch einen engen Korridor zu gehen, wéhrend sie von
hinten gefilmtwerden. Diese Video-Aufnahme wird simultan auf einen von zwei Monitoren vorihnen
Ubertragen. In diesem sehensie sich von hinten gefilmt. Auf dem Live-Monitor sind sie als Probanden,
wie Kemp sie nennt, in der Riickenansicht zu sehen. Die Aufnahme zeigt, wie ein Proband sich von der
Kamera entfernt. Dreht er sich zur Kamera um, wéare er zwar von der Vorderansicht dokumentiert,
er sieht aber die Aufnahme hinter sich auf dem Monitor nicht. Auf dem zweiten Monitor flimmert
wihrenddessen das Bild des leeren Ganges.
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leibliche Erfahrung der Besucher als bedeutungsvollen Teil seines Werkes inszeniert
(vgl. Bahtsetzis 2006: 238-240). Zur bedeutungsvollen Inszenierung der Bewegung
durch Installationen ist bei Ann Ring Petersen Folgendes zu lesen:

»Ininstallations, this primarily occurs in the walking motion that the viewer is forced to
make in order to establish connections between the elements that are spread across
theinstallation space, and in order to view them from several angels and distances. This
movement is not >free< improvisation, but is partly choreographed movement where
theartist has previously organised the space so that there is one or more possible routes
through the work. It is thus predetermined, to some extent, what >modes of walking«
the audience should use along the way; confident advances, distrustful and anxious
hesitation, centrifugal and searching sorties in different directions, a ritual movement
through passages and over symbolic thresholds, or a struggling to overcome physical
barriers [..].« (Petersen 2015: 249)

»[..] the walking activity is, in the case of the installation, the condition required for
perception and interpretation of the work to take place. It thus differs from everyday
walking activity as it is an integral part of the subject’s conscious perception and inter-
pretation process.« (Petersen 2015: 251)

4.4.1.3 Weitere Mandvrier-Situationen

Nicht nur der Eingangsbereich ist durch Seil-Hindernisse gepragt, sondern der ganze
Ausstellungsraum ist als hindernisgeprigter Raum erkennbar. In weiteren Situatio-
nen wird sichtbar, wie unterschiedlich die Seile als raumliche Gliederungshinweise
durch das Manovrierverhalten von verschiedenen Besucherinnen und Besuchern be-
antwortet werden. Im Korpus zeigen sich insgesamt vier Gehvarianten, mit denen die
Besuchenden die bewegungsstrukturierenden Hinweise der Seil-Hindernisse kérper-
lich beantworten. Diese werden in den folgenden Standbildern zum Thema:

. Die abgespannten Seile werden von den Besucherinnen und Besuchern durch Dar-
iibersteigen als Hiirden ausgewertet. (Standb. 4.1-2; 4.1-3; 4.1-4)

« Die abgespannten Seile werden von den Besucherinnen und Besuchern durch
Unterschreiten als Hindernisse ausgewertet. (Standb. 4.1-5; 4.1-6; 4.1-7)

. Die abgespannten Seile werden von den Besucherinnen und Besuchern durch Um-
gehen, Ausweichen als Schranken ausgewertet. (Standb. 4.1-2)

- Die abgespannten Seile werden von den Besucherinnen und Besuchern durch das
Entlangschreiten als Leitplanken ausgewertet. (Standb. 4.1-2)

Ich méchte in diesem Abschnitt den Fokus auf zwei Mandvrierformen richten, mit
denen die Besuchenden die Hindernisse bewiltigen: Dariibersteigen und Unterschreiten.
Wie sie eine Hindernissituation durch Wenden, Umgehen oder Entlangschreiten l6sen,
werde ich spiter in den Videoanalysen (Abschnitt 4.1.3.4) beleuchten.

Dariibersteigen: Die Enden der Abspannungen werden in zahlreichen Fillen mit
Schrittbewegungen iiberstiegen und die Rinder der Installationen als Gehzone ge-
nutzt. In zwei Fillen werden sie sogar mit einer theatralischen Gehbewegung insze-
niert (Videos A, D). Es gibt nur ein Paar (Video C), das konsequent alle verankerten
Seilenden umgeht. Die Besucherinnen und Besucher steigen 6fter iiber ein gespanntes
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Seil, wenn sie nebeneinander gehen. Sie realisieren die empirische Losung Dariiber-
steigen auch, wenn sie ohne Begleitung unterwegs sind. Dazu mochte ich drei Situatio-
nen niher betrachten:

S

Standb. 4.1-2: A-1.34.49,23 Standb. 4.1-2a: A-1.34.49,23 (Ausschnitt)

Standb. 4.1-3: K-0.14.24,04 Standb. 4.1-3a/4.1-3b: K-0.14.24,04
(Ausschnitte)

=RV

Standb. 4.1-4: A-0.06.57,17 Standb. 4.1-4a: A-0.06.57,17 (Ausschnitt)

Das erste Beispiel (Stand. 4.1-2) dokumentiert Anja (A) und Martin (M), wie sie leicht
versetzt hintereinander durch den hindernisgeprigten Ausstellungsraum in ko-or-
dinierter Gehrichtung zum Ausgang schreiten. Im Moment des Standbildes befindet
sich das Paar auf der Hohe eines entgegenkommenden Mannes rechts neben Anja. Die
rdumliche Situation der sich kreuzenden Besuchenden ist geprigt durch enge Platz-
verhiltnisse mit wenig Bewegungsspielraum: Der Mann schreitet an einem gespann-
ten Seil entlang und beantwortet dessen Hinweis als Leitplanke. Um Abstand zum
Fremden zu halten, hat sich Anja vor Martin geschoben. So kann sie zudem das ab-
gespannte Endstiick links neben ihr umgehen. Martins Geh-Spur wird auf der linken
Seite durch ein quer abgespanntes Seilende behindert und auf der rechten Seite durch
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Anja begrenzt. Sein Kopf ist zum Boden geneigt, um den Bereich vor ihm blicklich
auf Begehbarkeit zu tiberpriifen. Er hebt den linken Fuf3, fithrt ihn knapp iiber das
Endstiick der Abspannung und wertet dieses als Hiirde aus. Mit einem solchen »uni-
lateralen Koordinationsverhalten« (Schmitt 2012a: 36) kann er den eigenen Kérper um
die Abspannungshindernisse herum mangvrieren und dennoch das walking-together mit
Anja aufrechterhalten. Er vermeidet eine Kollision sowohl mit dem Seil als auch mit
Anja und dem Fremden. Die im anvisierten Bewegungsraum installierten gespannten
Seile fordern alle hier involvierten FufSgingerinnen und Fuf3ginger auf, diese durch vo-
rausschauendes Sehen als Hindernisse zu erkennen, durch body-to-object-orientierte
Handlungen entsprechend kérperlich zu beantworten und zudem das mandgvrierende
Bewegungsverhalten mit den anderen Anwesenden zu ko-ordinieren.

Im Gegensatz dazu schreitet Roland (R) (Standb. 4.1-3) allein im Uhrzeigersinn
an der grofien Raumbkapsel [@) Observatory] entlang. Ein weiterer Besucher schreitet
etwas hinter ihm in die gleiche Richtung. Drei andere Betrachtende verweilen vor der
groflen, pflanzenbehangenen Raumplastik und scheinen entweder die Auflenwand
zu betrachten oder durch die transparente Haut ins Innere zu schauen. Auch Rolands
Blick ist auf oder in die Raumkapsel gerichtet. Das Standbild zeigt den Moment, in
dem er das linke Bein anhebt und die Seilabspannung zu iiberschreiten beabsichtigt
(Standb. 4.1-3b). Als Fuf3ginger beantwortet er diese durch eine body-to-object-orientier-
te Bewegung. Er hitte ohne Weiteres zwei Schritte zur Seite treten und das Seilende
umgehen konnen, Platz dazu ist vorhanden. Um weder die visuelle Blickfokussierung
oder die Geh-Spur dndern zu miissen, zieht er es vor, den anvisierten Gehweg nahe
der Kugelwand entlang weiter zu verfolgen. Er 16st das Hindernisproblem durch Da-
riibersteigen und etabliert einen hindernisgeprigten Bewegungsraum. Dass auch dieses
riesige, auf dem Boden stehende und begehbare Raumobjekt mit Seilen abgespannt
ist, wird erst in dem Moment sichtbar, in dem er den Gliederungshinweis kérperlich
beantwortet und als Hiirde auswertet.

Es gibt weitere Beispiele im Korpus, in denen die knappen Platzverhiltnisse oder
die Einhaltung des eingeschlagenen Weges zum Dariibersteigen motivieren. Es gibt
aber auch Fille, in denen die Lust am Mandvrieren mafgeblich zu sein scheint, wie im
nichsten Standbild (Standb. 4.1-4) illustriert ist. Anja (A) steht mit der Ausrichtung des
Oberkorpers zwischen zwei abgespannten Seilen. Das Standbild macht jenen Moment
sichtbar, in dem sie das Gewicht auf den linken Fuf} verlagert und etwas umstind-
lich das rechte Bein seitlich iiber das gespannte Hindernis fithrt. Dabei verfolgt sie
mit selbstbezogenen Monitoring-Aktivititen das eigene Tun. Es gibt keinen situativ
nahegelegten Grund, warum sie ausgerechnet an dieser Stelle tiber das Seil steigen
smuss«. [hr Begleiter Martin (M) beispielsweise steht nicht in der anvisierten Geh-
richtung. Es herrschen weder enge Platzverhiltnisse noch sind entgegenkommende
oder kreuzende Besuchende zu sehen. Dies legt die »Seh-Art« (Schmitt 2013b: 17) nahe,
dass Anjas body-to-object-orientiertes Manovrierverhalten durch individuelle Vorlieben
und Interessen begriindet ist. Dieses inszenierte Dariibersteigen lisst sowohl Anja als
hindernisiibersteigende Fuf3gingerin als auch die abgespannten Seile als Hindernisse
offensichtlich werden.

Die folgenden Erkenntnisse aus den Standbildanalysen fassen zusammen, wie die
Besuchenden die Losung Mangvrieren durch Dariibersteigen realisieren:
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« Durch Dariibersteigen werden abgespannte Randbereiche der installativen Arbei-
ten im hindernisgepragten Bewegungsraum als Gehzonen ausgewertet.

«  Durch Dariibersteigen werden die abgespannten Seile bis auf Kniehohe als Hinwei-
se zum Ubersteigen durch eine body-to-object-orientierte Fokussierung kérperlich
beantwortet und als Hiirden etabliert.

«  Durch Dariibersteigen konnen bei hohem Publikumsaufkommen mit Gegenverkehr
und engen Platzverhiltnissen Kollisionen vermieden werden.

- Durch Dariibersteigen kann die visuelle Wahrnehmungsausrichtung, die bereits
etablierte visuelle Fokussierung und der anvisierte Gehweg wihrend der gehenden
Bewegung beibehalten werden.

«  Durch Dariibersteigen wird durch leichtes Beinanheben oder durch ein tibertriebe-
nes Bewegungsverhalten das Hindernis sichtbar oder sogar als solches inszeniert.
Der Besucher 16st als Fuf3ginger das Hindernisproblem.

Unterschreiten: Als Nichstes schaue ich zwei Situationen an, in denen die Besucherin-
nen und Besucher die Seil-Hindernisse durch Unterschreiten als eine weitere Form von
Mandvrieren auswerten. Solche Losungen der Aufgabe BEGEHEN werden weniger
hiufig realisiert. Die Besuchenden weichen den auf Augenhéhe gespannten Seilen aus,
indem sie den Kopf senken (Videos A, F, K) oder den Oberkorper nach vorn neigen

(Videos A, D, F, G).

R H U
Standb. 4.1-5: D-1.21.40,12 Standb. 4.1-5a: D-1.21.40,12 (Ausschnitt)
: S
Standb. 4.1-6: K-0.24.54,05 Standb. 4.1-6a: K-0.24.54,05 (Ausschnitt)

Das erste Standbild (4.1-5) dokumentiert Rike (R), Hilda (H) und Ursula (U) am Ende
ihres Besuchs vor dem Treppenaufgang. Ursula steht bereits frontal vor der Treppe und
blicktlinks zu Hilda, die auf sie zuschreitet. Rike befindet sich noch unter dem farbigen
Kugelverbund und betrachtet diesen. Ein gespanntes Seil durchkreuzt den eingeschla-
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genen Bewegungsraum von Hilda zu Ursula. Offenbar hat sie durch vorausschauendes
Sehen die Existenz des gefihrlichen Seiles auf der Hohe des Halses wahrgenommen
und beantwortet den Gliederungshinweis auf kérpersensitive Weise, indem sie beim
Gehen den Oberkorper vorneigt und den Kopf einzieht. Als manovrierende Fuf3gingerin
bewegt sie den Korper durch eine ausgeprigte body-to-object-Wahrnehmung kollisions-
frei unter dem Seil hindurch. Sie hitte auch einen weiten Bogen nach rechts machen
konnen, um in aufrechter Haltung unter dem an dieser Stelle hoher gespannten Seil
gehen zu kénnen. Doch sie wahlt den kiirzeren Weg und reagiert auf das Seil-Hinder-
nis, indem sie die Korperhaltung dem Mandgvrierverhalten entsprechend anpasst.
Wihrend Hilda das Hindernis allein unterschreitet, tun dies Roland (R) und Sibylle
(S) wihrend des gemeinsamen side-by-side-Gehens (Standb. 4.1-6). Das Paar befindet
sich mitten in der hindernisgeprigten Ausstellungshalle und nutzt die freie Bodenfli-
che als Gehzone. Das Standbild dokumentiert jenen Moment, in dem Sibylle und Roland
auf ko-ordinierte Weise in die Knie gehen, die Oberkérper beugen und die Kopfe unter
dem Seil body-to-object-orientiert einziehen. Mit ihrem unterschreitenden Gehmandéver
stellen die beiden Fuf3ginger gemeinsam einen hindernisgeprigten Bewegungsraum her
und machen das gefihrliche Seil-Hindernis auch fiir andere im Raum erkennbar. Der
Verlauf des Seiles fillt nach rechts ab, so dass sich Sibylle als kleinere Person den situa-
tiven Gegebenheiten mit demselben situativen Engagement anpassen kann wie Roland
als groRere Person links neben ihr. Wiirden sie in vertauschten Positionen gehen, kénn-
te Roland das Seilhindernis vermutlich nicht unterschreiten, da er sich sehr tief vornei-
gen milsste, wihrend Sibylle in aufrechter Haltung weitergehen konnte. Die schwarze
Farbe der Seile sowie die Anwesenheit von weiteren schwarzen Seilen im Raum irri-
tieren die visuelle Wahrnehmung. Eine zum Raum kontrastierende Farbigkeit wiirde
die Sichtbarkeit der Seil-Hindernisse erh6hen und die Sicherheit besser gewihrleisten.
Doch so fordern sie von den Besuchenden eine erhohte Aufmerksamkeit wihrend der
Bewegung und eine verstirkte Raum- und situationssensitive Kérperwahrnehmung.
Die folgenden Erkenntnisse aus den Standbildanalysen fassen zusammen, wie die

Besuchenden die Aufgabe BEGEHEN durch ein manévrierendes Unterschreiten 16sen:

«  Durch Unterschreiten werden jene Seile beantwortet, die auf Kopfhohe gespannt
sind. Dabei wird sowohl die Wahrnehmung fir die Umgebung, fiir den eigenen
Kérper und das eigene korperliche Verhalten geschirft.

«  Durch Unterschreiten wird der kiirzeste Weg zum Bewegungsziel realisiert. Der
dabei hergestellte hindernisgepragte Bewegungsraum ist durch ein ckonomisches
Bewegungs- und Gehverhalten motiviert.

«  Durch Unterschreiten werden durch Einziehen des Kopfes, Kriitmmen des Riickens
und In-die-Knie-Gehens auffillige body-to-object-Orientierungen sichtbar, welche
die wenig kontrastreichen Seil-Hindernisse auch fiir andere Besuchende in den
Wahrnehmungsfokus geraten.

4.4.1.4 Interaktive Herstellung von Mandvrieren

Die Analyse der vorherigen Standbilder hat gezeigt, dass das manévrierende Bewe-
gungsverhalten grundsitzlich nicht an Interaktion gebunden ist. Bei der Durchsicht
der Daten fillt aber auf, dass das Dariibersteigen von gespannten Seilen 6fter in Inter-
aktionssituationen realisiert wird als das Unterschreiten. Besonders interessant ist
auch die Tatsache, wie die Besucherkonstellationen die hindernisgeprigte Raumsitu-
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ation gemeinsam auswerten. Es gibt Paare oder Trios, die ihr gemeinsames Gehen im-
mer wieder so organisieren, dass der eine oder die andere iiber ein Seil steigt, wihrend
der oder die andere um das Hindernis herumgeht, um so Kollisionen mit den Seilab-
spannungen zu vermeiden (zum Beispiel Video A: 10-mal; Video D: 12-mal). Meistens
wird das Umgehen als interaktives Ausweichmandver gemeinsam realisiert. Wie die
Besuchenden in Interaktionen die Hinweise der Seilabspannungen beantworten, soll
im Folgenden anhand von zwei Fallbeispielen niher beleuchtet werden.

- Imersten Fallbeispiel »wie die schwarzen binder in der galerie gestern« wird die Mano-
vrierlosung Dariibersteigen dreimal nacheinander realisiert. (Fallbeispiel 4.4.1.4.1)

- Im zweiten Fallbeispiel »da muss man ja aufpASSen hier« wird Mandvrieren durch
Entlangschreiten explizit inszeniert und die Aufgabe selbstreflexiv und multimodal
zum Thema gemacht. (Fallbeispiel 4.4.1.4.2)

44141 Fallbeispiel »wie die schwarzen bander in der galerie gestern«

Bis anhin stand das Mangvrieren von Interaktionsdyaden im Vordergrund der Betrach-
tung, wie es side-by-side realisiert wird. Doch die Aufgabe BEGEHEN kann auch im
Nacheinander gelést werden, wie dies im Folgenden der Fall ist. Die kurze Sequenz
(D-0.07.22,08-D-0.07.45,02) aus dem Ausstellungsbesuch von Hilda (H), Ursula (U)
und Rike (R) dokumentiert, wie das gespannte Seil nacheinander dreimal iiberstiegen
und als Hiirde etabliert wird.

R H
]
Standb. 4.1-7: D-0.07.22,08 Standb. 4.1-8: D-0.07.26,23
Standb. 4.1-9: D-0.07.28,05 Standb. 4.1-10: D-0.07.31,06
o1 Ursula 0
02 Hilda Uhh: # (---)Ahh: Guck mal (1.0) #

03 DAS ist auch schon ()
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Standb. 4.1-11: D-0.07.34,21

04
05
06
07
08
09
10

Ursula
Hilda
Ursula

Hilda
Ursula
Hilda

Standb. 4.113: D-0.07.39,10

m

Hilda

Standb. 4.1-15: D-0.07.42,03

12
13

Hilda
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Standb. 4.112: D-0.07.37,19

0

was

dudas ist dhnlich wie die schwirzen biander
in der galerie gestern

ja

you know

ja: (-)<<leise>ja>

Standb. 4.1-14: D-0.07.41,06

DAs ist schon (--)#

Standb. 4.116: D-0.07.45,02

und hier muss man ja probieren (--)
istviel spaf fiir rike auch #

Konfigurierung des Hindernisses durch Dariibersteigen: Das erste Standbild
(Standb. 4.1-7) zeigt den Blick von der in der Halle in Richtung Treppe positionierten
Kamera. Hilda, Ursula und Rike stehen an unterschiedlichen Orten und realisieren
individuelle Betrachtungsriume auf verschiedene Wahrnehmungsziele: Hilda im Vor-
dergrund tritt mit dem offenen Handout in der rechten Hand zwischen die verspann-
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ten Seile einer installativen Arbeit und streckt den ganzen Kérper etwas vor, um das
Netzobjekt [(7) Biosphere, net] detailfokussiert durch Hinschauen genau wahrnehmen
zukonnen. Sielost die Rezeptionsaufgabe BETRACHTEN. Ursula steht aufrecht etwas
hinter ihr, sie blickt schrig in den Raum zuriick und scheint eher raum- als objekt-
orientiert wahrzunehmen. Rike im Hintergrund steht unter dem bunten Kugelver-
bund [(@ iridescent] und betrachtet im Display des Smartphones einen Ausschnitt der
bunt schimmernden Arbeit tiber ihr.

Ursula wendet zuerst den Blick und dann den Kérper nach rechts, setzt sich in
Bewegung und geht auf Hilda zu (Standb. 4.1-8). Hilda hat unterdessen ihre Detail-
betrachtung abgeschlossen, wendet sich nach rechts und senkt den Kopf kurz zum
gespannten Seil in der Gehrichtung vor ihr, um dieses auf die Begehbarkeit zu priifen.
Ursula ndhert sich von hinten und beriihrt Hilda mit der rechten Hand an der Schulter.
Diese reagiert mit »Ahh:«, was als Ausdruck ihrer Uberraschung interpretiert werden
kann (Standb. 4.1-9). Unklar ist jedoch, ob die Uberraschung von der Beriithrung her-
rithrt oder sich auf das bezieht, was in ihrem Wahrnehmungsfeld vor ihr inzwischen
aufgetaucht ist. Denn mit der nichsten Interjektion verkniipft sie die Uberraschung
mit der an Ursula adressierten Aufforderung, auch hinzuschauen (Z. 02). Unterdessen
hebt Hilda ihr linkes Bein und fithrt es seitlich iiber das abgespannte Seil, ohne die
Fufthandlung durch >selbstbezogenes Monitoring« blicklich zu kontrollieren (Standb.
4.1-10). Ihre visuelle Orientierung ist vielmehr auf ein Wahrnehmungsziel iber ihrem
Kopf gerichtet, der Korper aber body-to-object-orientiert auf das Seil. Dabei wird sie
vom Seil als eine das Hindernis iitberwindende Fuf3gdngerin konfiguriert. Wihrend-
dessen riickt sie das Wahrnehmungsobjekt vor ihr durch ein akzentuiertes »DAS« in
den interaktiven Vordergrund. Zudem bewertet sie es mit »schon« (Z. 03). Ursula ko-
orientiert die Blick- und Korperausrichtung auf das deiktisch soeben verwiesene Ob-
jekt. Ein gemeinsamer Betrachtungsraum ist hergestellt. Hilda hat synchron zur Eva-
luierung eines neuen gemeinsamen Fokus-Objekts das Seil-Hindernis tiberstiegen,
ohne darauf blicklich oder sprachlich Bezug zu nehmen.

Re-Konfigurierung des Hindernisses durch Dariibersteigen: Kurz danach senkt
Ursula den Blick zum abgespannten Seil vor ihr. Sie formuliert die Ahnlichkeit des
Seiles mit den schwarzen Bindern, die sie in der Galerie am Vortag gesehen haben
(Z. 06/07). Hilda wertet dies als Appell aus, die visuelle Wahrnehmungsausrichtung
mit jener von Ursula auf die Seilabspannung hinter ihr zu ko-orientieren (Standb. 4.1-
11). Der zuriick gerichtete Blick und die nach vorn ausgerichtete Kérpervorderseite
lassen eine doppelte Angebotsorientierung erkennen, die nur von kurzer Dauer ist.
Durch das Identifizieren der Seile wird der gemeinsame Wahrnehmungsfokus her-
gestellt, deren Farbe beschrieben und durch ein Erlebnis erliutert. Wihrend Ursula
noch spricht (Z. 06), verlagert sie das Gewicht auf das rechte Bein, neigt den Ober-
korper nach vorn, hebt das linke Bein an und fithrt es mit auffallender Bewegung tiber
das Seil (Standb. 4.1-12). Dann stellt sie es auf der anderen Seilseite ab und wiederholt
das Prozedere mit dem anderen Bein (Standb. 4.1-13). Auch Ursula 16st das Hindernis-
problem als Fuf3gdangerin, rekonfiguriert das Seil als Hiirde durch body-to-object-orien-
tiertes Dariibersteigen. Durch Ursulas fein auf Hilda abgestimmtes Schritt-fiir-Schritt-
Bewegungsverhalten wird auch ein bilateral orientiertes Koordinationsverhalten (vgl.
Schmitt 2012a: 36) realisiert. So mandvriert die Interaktionsdyade ihre Kérper nach-
einander durch den gemeinsamen Bewegungsraum. Hilda hat den Oberkérper inzwi-
schen wieder nach vorn in die Gehrichtung gedreht. Wahrend sie ihren individuellen
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Bewegungsraum herstellt, wandert ihr Blick auf die andere Raumseite (Standb. 4.1-14).
Er bleibt an etwas hingen, das auf dem Standbild nicht dokumentiert ist, da es sich
auflerhalb des Bildrandes befindet. Hilda bewertet den Eindruck mit »DAs ist schin«
(Z. 11). Dies ist fiir Ursula der Impuls, ihren Blick mit Hilda zu ko-orientieren. Im Hin-
tergrund sehen wir, wie sich Rike vom Kugelverbund abgewandt hat und auf das Inter-
aktionsduo im Vordergrund zukommt.

Re-Re-Konfigurierung des Hindernisses durch Dariibersteigen: Rike nihert sich
leichtfuflig und dynamisch den beiden Frauen von hinten. Kurz vor dem abgespann-
ten Seil geht sie in die Knie, um zu einem Sprung ansetzen (Standb. 4.1-14). Im nichs-
ten Moment fliegt« sie mit einem flachen Sprung iiber das abgespannte Seilende. Bei-
de FiifSe befinden sich im Moment der Standbildaufnahme (Standb. 4.1-15) in der Luft.
Rike realisiert das Dariibersteigen auf eine body-to-object-orientierte Weise. Wihrend
sie das Seil zum dritten Mal als Hiirde konfiguriert, ko-orientieren Ursula und Hilda
ihre Blickausrichtungen immer noch auf dasselbe Fokus-Objekt zu ihrer Linken. Das
sich im ko-ordinierten Betrachtungsraum befindende Objekt fordert offenbar zum »pro-
bieren« auf (Z. 12) (vgl. Mitspielen, Unterkapitel 4.5.3).

Rike hat die riumliche Distanz zu den beiden Frauen inzwischen aufgeholt und
schliefit sich hinter Ursula der Interaktionsdyade an (Standb. 4.1-16). Es ist gut mog-
lich, dass sie Hilda sagen hort: »ist viel spafs fiir rike auch« (Z. 13). Hildas Aussage bezieht
sich immer noch auf dasselbe zum Probieren einladende Objekt, indem sie dessen
Benutzbarkeit anspricht. Damit zeigt sie an, dass sie das spielerisch realisierte Ma-
novrierverhalten von Rike, das sich soeben hinter ihrem Riicken abspielte, offenbar
nicht wahrgenommen hat. Dann wendet Hilda den Kopf zur anderen Raumseite und
fokussiert ein neues Referenzobjekt, auf das sie ihre Gehrichtung lenkt.

Die Erkenntnisse aus diesem Fallbeispiel lassen sich wie folgt zusammenfassen:

Dieses Fallbeispiel zeigt, wie die drei Frauen nacheinander das abgespannte Seil durch
Dariibersteigen als Hiirde konfigurieren, zweimal sogar ohne dass sie es explizit verba-
lisieren. Reinhold Schmitt spricht in diesen Zusammenhang von »sprachfreien< Ko-
Konstruktionen« (Schmitt 2015: 48). Hildas Mandvrierverhalten ist aufgrund seiner
Sichtbarkeit Vorbild fiir die Nachahmungen und Wiederauffithrungen von Ursula und
Rike. Bewegungsweisen von Besuchenden sind auch fir andere im Ausstellungsraum
Anwesende wahrnehmbar, fiir Interaktionspartner in unmittelbarer Nihe ebenso wie
fiir jene, die sich weiter weg befinden. Im Ausstellungsraum riicken nicht nur die im
Raum installierten Kunstwerke in den Wahrnehmungsvordergrund, sondern durch
dessen Offenheit und Uberblickbarkeit auch der rezeptive kérperliche Umgang mit ih-
nen und die Art und Weise, wie deren Wahrnehmungswerte von den Besuchenden lo-
komotorisch ausgewertet werden. Das gilt fiir das Mangvrierverhalten in besonderem
Mafe, ist aber auch fiir alle anderen kérperlich sichtbaren rezeptiven Aneignungswei-
senrelevant. So regt das fiir andere sichtbare korperliche Verhalten zu nachahmenden
Handlungen an. Die besondere Bedeutung der Sichtbarkeit des Rezeptionsverhaltens
im Ausstellungsraum war bereits bei der Lésung der Aufgabe BETRACHTEN durch
Beriihren Thema, als die Berithrhandlungen von Aufsichtspersonen beobachtet wurden
(vgl. Beriihren, Unterkapitel 4.3.2).
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4.41.4.2 Fallbeispiel »da muss man ja aufpASSen hier«

Im nichsten kurzen Beispiel wird die Aufgabe nicht nur handlungspraktisch und
raumsensitiv beantwortet, sondern auch interaktiv zum Thema gemacht. Der Aus-
schnitt (A-0.03.44,14—A0.03.52,00) stammt aus dem dokumentierten Besuch von Anja
(A) und Martin (M).

PE——
M a
Standb. 4.1-17: A-0.03.44,14 Standb. 4.1-18: A-0.03.46,22
o1 #(1.0)
02  Martin da muss man ja aufpASSen hier-

Standb. 4.1-19: A-0.03.48,07 Standb. 4.1-20: A-0.03.49,19
03 Anja die ganzen BAnder() nicht?
04  Martin =ja:
05 Anja Uh::Eh:: # Uh:::Eh::
06  Martin ((acht))
Standb. 4.1-21: A-0.03.50,02 Standb. 4.1-22: A-0.03.52,24

Verbale Thematisierung: Auf dem Standbild (4.1-17) zu Beginn des Segments ist zu
sehen, wie Martin und Anja side-by-side durch den Ausstellungsraum schreiten. Die
Nihe zueinander, die ko-ordinierte Gehbewegung und die gemeinsame Bewegungs-
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richtung lassen sie als Interaktionsdyade erkennen, die einen ko-ordinierten Bewe-
gungsraum herstellt. Thre Blickausrichtungen sind jedoch nicht ko-orientiert: Martin
scheint aufgrund der Kopfausrichtung den Blick eher in die Lingsrichtung der Halle
zu fithren, Anja scheint eher in den linksseitigen Raumbereich zu schauen. Mit dem
ersten Beitrag »da muss man ja aufpASSen hier« (Z. 02) kommentiert Martin die hinder-
nisgepragte Gestaltung des Ausstellungsraumes, die offensichtlich eine gesteigerte
Aufmerksamkeit fordert. Damit spricht er die durch die Ausstellung nahegelegte Auf-
gabenldsung Manévrieren an und reflektiert deren Bedeutung. In seiner Aulerung ist
zudem der Appell an alle Besucherinnen und Besucher impliziert, bei der Herstellung
von Bewegungsriumen das Gehverhalten raumsensitiv zu organisieren. Mit der an-
schlieRenden Riickorientierung (Standb. 4.1-18) realisiert er eine temporire doppelte
Angebotsorientierung: Die visuelle Wahrnehmung ist auf den Hallenbereich hinter
ihm gerichtet, die Bewegungsorientierung nach vorn. Damit lisst er erkennen, dass er
die Aussage auch im Hallenbereich hinter sich zu verifizieren sucht.

Korperliche Thematisierung: Das Paar steuert nun frontal auf eine Bodenveran-
kerung zu. Von dieser fithrt ein Seil in ihre Gehrichtung weg. Anja senkt kurz davor
den Kopf, richtet den Blick zum Boden und fokussiert das schwarze Seilende (Standb.
4.1-19). Damit lisst sie die Realisation einer »strukturierte[n] Abtastung« (Goffman
[1971] 1982: 39) des Bodenbereichs in ihrer Gehrichtung sichtbar werden, mit der sie
diesen auf dessen Begehbarkeit itberpriift. Die visuelle Wahrnehmung des Raum- und
Bodenbereichs vor ihr ist relevant fiir das sichere Gehen und Mangvrieren im anvisier-
ten Bewegungsraum. Zudem benennt sie den Grund fiir die erhéhte Aufmerksamkeit
mit »die ganzen BAnder () nicht? (Z. 03) in einem Frageformat, das eine Reaktion ver-
langt. Martin bejaht die Frage sofort (Z. 04) und ko-orientiert simultan zum Kommen-
tar die Blickausrichtung mit jener von Anja (Standb. 4.1-20). Offenbar nimmt Anja die
Wahrnehmungsfokussierung von Martin wahr, denn sofort stellt sie den rechten Fuf}
auf die rechte Seite des abgespannten Seiles, lisst den linken Fufd auf auffillige Weise
auf der linken Seite des Seiles entlanggleiten, verlagert das Gewicht nach links und
wiederholt das Prozedere mit dem rechten Bein. So schiebt sie ithren Kérper in insze-
nierter body-to-object-orientierter Bewegung vorwirts. Das Seil befindet sich zwischen
ihren Beinen. Es bildet den Vektor, das Zentrum und die Motivation des inszenierten
Bewegungsraumes. Wahrend sie so geht, wertet sie das abgespannte Seil in der Geh-
richtung als Leitplanken-Hinweis aus. Das auffillig-komische und theatralisch wir-
kende Geh- und Bewegungsverhalten kommentiert sie zweimal bei jedem Schritt mit
einem singenden »Uh:Eh:« (Z. 05). Mit dem Mittel der Ubertreibung beantwortet sie
Martins geiduflertes »aufpASSen«. Sie macht auf das Seil als Wahrnehmungsobjekt, auf
die Gefahr des Stolperns und auf das gespannte Seil als Hindernis und Leitplanke auf-
merksam und verkérpert gleichzeitig dessen Sinn. Zudem inszeniert sie sich selbst als
Fuf3ginger-Figur. Sie nutzt den materiellen Verlauf des Seiles als Anregung fiir eine
im Museumskontext ungewohnte realisierte in-situ-Gehinszenierung, um sowohl die
manovrierende Gehbewegung als auch das >Aufpassencvorzufithren, was zudem eine
humorvolle Ressource fiir die Beziehungsarbeit zwischen Anja und Martin ist. Denn
bereits wihrend des Gehens richtet Martin die Aufmerksamkeit auf Anjas body-to-ob-
ject-Inszenierung und kommentiert sie mit einem Lacher (Z. 06). Das gespannte Seil
wird dabei als solches identifizier-, versteh-, beschreib- und erklirbar. Kurz: Es wird
im Sinne von Harold Garfinkel fiir das aufmerksame Gehen accountable (Garfinkel 1967:
VII) gemacht. Es geht in diesem Segment um einen account, in dem die Verhaltensre-
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gel fiir das in der Ausstellung nahegelegte vorsichtige Bewegen verbal und handelnd
selbstreflexiv thematisiert, interaktiv ausgewertet und von Anja verkorpert wird.

Aufl6ésung: Nach zwei Schritten hebt Anja das rechte Bein iiber das gespannte Seil,
stellt sich vor ihren Begleiter hin und beendet wortlos den inszenierten Gang (Standb.
4.1-21). Dabei fokussiert sie blicklich ein nichstes Wahrnehmungsziel auflerhalb des
Standbildes auf der rechten Hallenseite, wihrend Martin noch auf das Seil auf seiner
rechten Seite schaut und es mit der rechten Hand kurz anfasst, bevor auch er sich neu-
en Themen zuwendet (Standb. 4.1-22).

Ich fasse zusammen: Dieses Fallbeispiel illustriert auf anschauliche Weise, wie das
manovrierende Gehen nicht wortlos vollzogen wird, sondern Anlass fiir Anschluss-
kommunikation bietet, in der die Aufgabe BEGEHEN thematisch als ein Spezifikum
der >Kunstkommunikation durch die Ausstellung« multimodal, das heif3t korperlich,
sprachlich und auch interaktiv reflektiert wird. Das gespannte Seil wird durch den
Kommentar von Martin und seine Aufforderung zum Aufpassen verbal eingefiihrt, als
Gliederungshinweis durch die ko-orientierten Blickorientierungen und durch das Ge-
hen multimodal beantwortet. Anja reagiert auf Martins Aufforderung einerseits mit
einer Riickfrage, mit der sie die gespannten Seile als deren Grund identifiziert, und
andererseits durch eine Sichtbarmachung der Aufmerksambkeitsstrukturierung durch
die Binder, indem sie diese durch ein kérperlich-stimmlich inszeniertes Mangvrieren
interaktiv hervorhebt. Offensichtlich aktiviert das gespannte Seil Anjas Bewegungs-
potenzial. Gehen durch die Rauminstallationen wird in diesem Beispiel nicht als et-
was vollzogen, um von einer kiinstlerischen Arbeit zur nichsten zu gelangen, um das
Miteinander-Gehen zu organisieren oder um die manovrierende Bewegung von ande-
ren zu imitieren. Das Beispiel veranschaulicht schon, wie Mandvrieren zudem die Auf-
merksambkeit beim Gehen sowohl auf die eingeriumten Hindernisse als auch auf das
Verhalten des eigenen Korpers richtet. Es ist ein konstitutiver Bestandteil der rezepti-
ven Aneignung von Installationskunst. Im Sinne der »>Bewegungsbedeutung« wird die
Sinnhaftigkeit von Installationskunst vor allem aber kérperlich etabliert.

4415 Zusammenfassung und Auswertung der Losung Mandvrieren

Am Anfang des Kapitels stand die Beobachtung, dass die Besuchenden von Cloud Cities
wihrend des Gehens mit Hindernissen konfrontiert sind und dabei die Aufgabe BE-
GEHEN durch Manévrieren 1dsen, um Kollisionen zu vermeiden. Der Kunstkommuni-
kationsraum legt also eine spezifische Art der Bewegung durch den Raum nahe, wel-
che die Kunsthaftigkeit von Installationskunst durch den gehenden Kérper erfahrbar
werden lisst. Anhand unterschiedlicher Standbilder konnte festgestellt werden, dass
die Besuchenden die Aufgabe BEGEHEN in unterschiedlichen Raumsituationen auf
verschiedene Weise bearbeiten und Seil-Hindernisse durch Dariibersteigen, Unterschrei-
ten, Umgehen oder Entlangschreiten beantworten. Mit Hilfe von Videoanalysen konnte
ich rekonstruieren, wie die mangvrierende Nutzung des Ausstellungsraumes im ge-
meinsamen Gehen vollzogen wird, sich in unterschiedlichen Koordinationsweisen
manifestiert oder selbst zum Thema wird.

Die im Rahmen des Kunstkommunikationsraumes von den Besuchenden multimo-
dal geloste Rezeptionsaufgabe BEGEHEN durch Mangvrieren soll nun anhand der raum-
basierten >Kunstkommunikation durch die Ausstellung< und der gehenden Antwort der
Besuchenden auf die Hinweise des Raumes zusammengefasst und als eine verkorper-
lichte Form von >Kunstkommunikation in der Ausstellung« reflektiert werden.
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Raumbasierte Kommunikation

. Der gebaute und gestaltete Ausstellungsraum gibt keine einheitliche Gehrichtung
vor. Er organisiert sowohl die Wahrnehmung als auch die Bewegung so, dass die
Besuchenden diesen in unterschiedlichen Richtungen nutzen kénnen.

- Die gespannten Seile und die eingespannten Objekte kommunizieren als Angebote
fur die Wahrnehmung, Bewegung und Handlung Unterschiedliches: Komm her
und guck mich an, sagen die Objekte. Pass auf und sei vorsichtig, dass du nicht
stolperst, sagen die Seile.

« Zudem sind auch die Geh- und Verweilzonen nicht klar markiert und voneinander
abgegrenzt. Im Gegenteil: Der gestaltete Ausstellungsraum ist hindernisreich.

Koérperlich-raumlich realisierte Antworten der Besuchenden

- Die Analyse hat gezeigt, dass durch das gehende Mandovrierverhalten der Besu-
cherinnen und Besucher ein physisch-korrelatives Verhiltnis zwischen den sich
bewegenden Kérpern und der raumlichen Umgebung bedeutsam wird und dabei
body-to-object-orientierte Verhaltensweisen gefordert werden.

- Die hindernisgeprigte Struktur der Rauminstallationen verlangt nach gesteiger-
ter Aufmerksambkeit fiir Umgebung, fiir den eigenen Kérper und die gehende Be-
wegung, um nicht zu kollidieren, zu stolpern oder etwas zu beschidigen.

«  Mandvrieren als eine spezifische Art des Gehens l6st Hindernisprobleme, die durch
die Gestaltung der Rauminstallationen insbesondere durch die gespannten Seile
nahegelegt und von den Besuchenden kérperlich als Fuf3ginger in Bewegung gelost
werden.

. Es konnte beobachtet werden, dass Mandvrieren durch visuelle Vororientierung
vorbereitet, vor allem aber kérperlich durch body-to-object-orientierte Bewegungs-
handlungen realisiert wird.

« Die Losungsart Dariibersteigen lisst durch das Bewegen der Beine und Fiifie das
Seil als Hiirde sichtbar werden, Unterschreiten durch das Senken des Kopfes und
Kritmmen des Riickens das gespannte Seil-Hindernis auf Hals- und Kopfhdohe.
Umgehen und Entlangschreiten verweisen auf die Seilabspannungen als Barrieren
oder Leitplanken. Durch Mandgvrieren wird die hohe kommunikative Relevanz der
kinisthetischen Wahrnehmung und des lokomotorischen Bewegungsverhaltens
erkennbar, das durch die spezifischen Angebote der Ausstellung nahegelegt wird.

« Die Besuchenden sind zudem herausgefordert, sich mit im Raum Anwesenden
kollisionsfrei zu ko-ordinieren. Das Mangvrieren von anderen regt auch an, dieses
nachzuahmen.

Bevor die interaktiv und sprachlich hergestellten Antworten zusammengefasst wer-
den, soll auch hier mit Hilfe einer Skizze eine mogliche Losung der Aufgabe BEGEHEN
im Hinblick auf die kérperlich-rdumlichen Bearbeitungen als eine Art Modell visuali-
siert werden. Dieses soll erkennbar werden lassen, wie Manévrieren durch raumliche
oder soziale Hindernisse vorstrukturiert ist und wie diese Aufgabe von den Besuchen-
den korperlich-situativ beantwortet wird:
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Legende:

offener, durch Seile markierter Installations-
raum

Besucher als Fuf3gdanger

weitere Besucher

Bewegungsraum

Abb. 22: Mandévrieren als mogliche Losung von BEGEHEN

Die Skizze stellt wesentliche Strukturelemente des gestalteten und des sozial genutz-
ten Ausstellungsraumes dar, die diesen in Form von Hindernissen (Seil, weitere Be-
suchende) vorstrukturieren. Zwei Besuchende gehen nebeneinander side-by-side. Die
Aufgabenlésung wird visuell zwar vorbereitet und der anvisierte Gehweg auf Hinder-
nisse tiberpriift, Mandgvrieren wird aber body-to-object-orientiert realisiert. Indem sie
den Hindernissen ausweichen und so Kollisionen vermeiden, beantworten sie Hin-
weise des hindernisgeprigten Raumes. Die Besuchenden werden durch das manov-
rierende Gehen korperlich als Fuf3ganger konfiguriert, dabei etablieren sie ko-ordinier-
te Bewegungsraume.

Interaktive Realisierung von Manévrieren

- Installationskunst verlangt nach einem Rezipienten, der als multisensorische
Fortbewegungseinheit vor allem mit dem Instrument der kindsthetischen Wahr-
nehmung auf die riumlich-materiellen Bedingungen Bezug nimmt und den Sinn
der Installationskunst per pedes konstruiert.

« Die Installationen bestimmen das Bewegungsverhalten der Besuchenden mit. Sie
grenzen zwar die Freiheit des Gehens ein, schaffen aber auch Moglichkeiten, die
Hindernisse korperlich aktiv zu itberwinden. Sie aktivieren das Bewegungspoten-
zial des gehenden Korpers.

«  Als Fuf3ginger werden die Besuchenden zu kinisthetischen Wahrnehmungs- und
mandvrierenden Sinnproduzenten. Ihre Korper werden dabei als Instrumente
einer pedestrischen Aneignungsweise relevant.

- Der hindernisgeprigte Bewegungsraum wird durch Mangvrieren in zwei Schritten
hergestellt: erstens durch vororientierende visuelle Aktivititen, das heifdt durch
Uberpriifen des unmittelbaren Bewegungsraumes davor oder durch Bodenabtas-
tung, zweitens durch die mandvrierende Bewegung iiber, unter, um oder entlang
von Hindernissen, die korperlich realisiert wird.

« Der visuelle Aufmerksamkeitsfokus wihrend der mandvrierenden Bewegung
kann, muss aber nicht auf den signifikanten Hinweisen des Hindernisses liegen.
Das Manovrierverhalten ist auch fiir andere im Raum Anwesende sichtbar, was
zudem auch die Seile als Hindernisse sichtbar werden l4sst.

« Fir das gemeinsame Mandgvrieren stellt die Installationskunst eine Herausforde-
rung dar, die durch bilaterales oder unilaterales Koordinationsverhalten geldst
werden kann.
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«  Mandvrieren kann in der Interaktion durch Ubertreibung, Nachahmung oder be-
wusste Inszenierung modifiziert werden.

«  Mandvrieren wird selbstreflexiv in der Interaktion zum Thema gemacht und kér-
perlich als bedeutungsvoll aufgefiihrt.

Sprachliche Realisierung von Mandvrieren

«  Mangvrieren wird oft weitgehend sprachfrei realisiert. Die sprachlichen Aktivita-
ten werden zugunsten der gesteigerten korperlichen Aufmerksamkeit zuriickge-
stuft und sind durch Verzégerungen im Redefluss geprigt.

«  Mandvrieren kann auch paraverbale Lacher provozieren.

. Esgibt Beispiele, in denen Mangvrieren in der Anschlusskommunikation themati-
siert und reflektiert wird. Dabei werden folgende Aufgaben der Kunstkommuni-
kation gelost:

— Bezugnahme: Es gibt eine Aufforderung zur gesteigerten Aufmerksambkeit
(>da muss man ja aufpASSen hier«) oder Kommentare zum Identifizieren der Seil-
Hindernisse. Auch werden lokaldeiktische Ausdriicke (»hier, da«) und deikti-
sche Demonstrativpronomen (»der, die, das, diese«) verwendet.

— Beschreiben: Die Hindernisse werden beschrieben (»die ganzen Binder«, »die
schwarzen binder«).

— Erliutern: Zudem werden Assoziationen mit dhnlichen Geherfahrungen
sprachlich thematisiert (>wie die schwirzen bander in der galerie gestern«).

Herstellung von Kunsthaftigkeit durch Manévrieren: Installationskunst als Hinder-
nisparcours

Der Weg durch die Ausstellung wird durch das Bewegungsverhalten der Besuchenden
als Weg voller Hindernisse bedeutsam. Das manévrierende Gehen ist eine Schliissel-
qualifikation, mit der sich die Besucherinnen und Besucher Cloud Cities aneignen. In-
stallationskunst wird dabei zu einem Hindernisparcours. Dieser fordert eine gestei-
gerte Wahrnehmung und aktiviert das Bewegungspotenzial der Besuchenden. Die
Aneignung des gebauten, gestalteten und sozial genutzten Ausstellungsraumes verlangt
nach einem raum- und interaktionssensitiven Gehen, das durch kinisthetische Wahr-
nehmung und lokomotorische Bewegung realisiert wird. In der Ausstellung gibt es ver-
schiedene Moglichkeiten, die Hindernisse erfolgreich zu bewaltigen, wie durch Dariiber-
steigen, Unterschreiten, Umgehen oder Entlangschreiten. So entsprechen die Besucherinnen
und Besucher nicht den traditionellen Kunstbetrachtenden, die von Brian O’Doherty als
ein »Auge ohne Korper« oder ein »Kérper mit wenig Auge« (O'Doherty 1996: 61) beschrie-
ben wurden. Vielmehr sind sie Fuf3gingerinnen und FufSginger, deren Auge den Korper in
Bewegung versetzt, um ihn erfolgreich und agil durch den Hindernisparcours zu mang-
vrieren und von diesem kinisthetisch generierte Informationen zu erhalten. In der ma-
novrierend-rezeptiven Aneignung von Installationskunst zeigt sich das Auge vor allem
als »Datensammler« (O’Doherty 1996: 62), das durch pragmatisches Sehen den Korper
gefahrlos durch den Hindernisparcours zum Wahrnehmungsziel fithrt. Voraussetzung
dafir ist ein aufmerksamer, bewegter und sich bewegender Kérper.
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4.4.2 Resiimee: Die Ausstellung als sinnstiftender Bewegungsraum

Die bedeutungskonstituierende Kraft der Aufgabe BEGEHEN ist durch die Art und
Weise der kiinstlerischen Einriumung der Installationen im gestalteten Ausstellungs-
raum vorstrukturiert. Treten die Besucherinnen und Besucher in die Ausstellung
Cloud Cities ein, sind sie unweigerlich mit dem Problem der Bewegung im und durch
den hindernisgeprigten Raum konfrontiert. Dieser fordert die Besuchenden heraus,
sich folgende Frage zu stellen: Wie ist die Kunst/Ausstellung sinnstiftend zu bege-
hen? Die Aufgabe wird vor allem durch die Seile, welche die Kugelobjekte im gebauten
Raum verspannen, materiell vorstrukturiert und durch Mangvrieren so gelost, dass die
Ausstellung kollisionsfrei begangen und erkundet werden kann. Insofern ist die Aus-
stellung auch ein kinisthetischer Raum, der fir die aufmerksambkeitssteigernde Be-
wegung des Publikums eingerichtet ist. Im Wahrnehmungsfokus stehen vor allem die
Seile, die in der Aneignung per pedes zum Thema werden, indem sie umgangen oder
iiberstiegen werden, ihnen entlang geschritten wird oder die unterschritten werden.
Beim Bearbeiten des Bewegungsproblems ist es denn auch naheliegend, dass die Be-
suchenden die Kunsthaftigkeit von Installationen erfahren und deren Bedeutung leib-
lich beim Gehen konstituieren.

Der installativ eingerdumte Ausstellungsraum ist also nicht nur ein fiir den distan-
zierten Blick eines sehenden Auges eingeriumter Raum oder ein mit Informationen
ausgestatteter Raum, sondern die Wahrnehmungs-, Handlungs- und Nutzungsange-
bote motivieren zu einer pedestrischen Aneignung. Das Raumganze enthilt zahlrei-
che Hindernisse, welche die erh6hte Aufmerksamkeit auf den eigenen Korper lenken,
um ihn zwischen den materiellen Hindernissen hindurch und an weiteren Besuchen-
den vorbei so zu mandgvrieren, dass ein kollisionsfreier Weg durch die Ausstellung
moglich wird. Die Besuchenden werden durch die entsprechenden Angebote aufge-
fordert, das im Raum Installierte mit dem bewegten und sich bewegenden Kérper
wahrzunehmen, darauf kérperlich zu reagieren und die Hindernisse entsprechend zu
beantworten. Dabei sind sie grundsitzlich frei in ihren Bewegungsentscheidungen,
sofern sich ihnen keine anderen Besuchenden in den Weg stellen.

Oft wird die Aufgabe unbewusst gelost. Bedeutungskonstituierend wird das Ma-
novrieren besonders dann, wenn es reflektiert wird. In den Teilnehmeriuflerungen
zeigt sich dies beispielsweise mit der AuRerung »da muss man ja aufpASSen hier« oder
wenn das Rezeptionsverhalten der pedestrischen Aneignung zu neuen Gehformen
fithrt, wenn beispielsweise das Gehen auffillig gestaltet oder das Mangvrierverhalten
von anderen Besuchenden nachgeahmt wird.

4.5 PARTIZIPIEREN

Aufgrund der empirisch beobachteten Verhaltensweisen und Aktivititen der Besu-
chenden in Cloud Cities lisst sich eine weitere und letzte Aufgabe rekonstruieren, die
das Publikum zu lésen hat, um sich der Kunsthaftigkeit von Installationskunst ver-
gewissern zu konnen: PARTIZIPIEREN. Wenn die Besucherinnen und Besucher diese
Aufgabe bearbeiten, nehmen sie das Angebot wahr, korperlich teilzuhaben, mitzu-
wirken und Teil der Installationen zu werden. Sie greifen mit ihrem Handeln in die
installativen Werke ein. Wenn im Rahmen von PARTIZIPIEREN von korperlicher Teil-
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habe oder von aktiver Teilnahme die Rede ist, dann grenzen sich diese Formen der Be-
teiligung ab von der distanzierten, visuell-geistigen Teilhabe beim Losen der Aufgabe
BETRACHTEN durch Hinschauen (und Zeigen) oder von der kurzzeitigen physischen
Kontaktaufnahme beim Beriihren. Unter Partizipation verstehe ich daher verschiedene
Formen der kérperlichen Beteiligung und aktiven Einflussnahme.

PARTIZIPIEREN ist im prozessualen Verlauf der Konstitution von Kunsthaftig-
keit von Installation eine zentrale Aufgabe (vgl. Feldhoff 2009a: 24/34). Sie basiert auf
der Absicht des Kunstschaffenden, das Publikum an den bedeutungsgenerierenden
Prozessen aktiv zu beteiligen oder sie zumindest daran teilhaben zu lassen. Dement-
sprechend hat er den Ausstellungsraum entsprechend vorstrukturiert. Die Aufgabe
wird dann geldst, wenn sich die Rezipierenden am Prozess der Herstellung der Kunst-
werke beteiligen (vgl. Feldhoff 2009a: 21). Insofern gibt es raumkommunikative An-
gebote, die von den Besuchenden als Hinweise interpretiert werden, physischer Teil
der installativen Arbeiten zu werden, bestimmte Handlungen auszufithren und aktiv
an der Produktion der Kunstwerke mitzuwirken. Seit den 1960er Jahren sind partizi-
pative Verfahren ein prigendes Merkmal zahlreicher Kunststromungen, zu dem sich
inzwischen ein eigener, umfassender Diskurs gebildet hat (vgl. Feldhoff 2009a, 2009b;
Sternfeld 2012, 2017; Piontek 2017; vgl. zudem Abschnitt 2.1.2.4.

Die Frage, die hinter der Aufgabe PARTIZIPIEREN steht, konnte also wie folgt
lauten: Wie kann an der Kunst/Ausstellung partizipiert werden? In der Ausstellung
Cloud Cities konnten drei verschiedene Handlungsmdoglichkeiten und Arten der Be-
teiligung beobachtet werden, die ich in den nichsten Kapiteln beleuchten werde. Ich
nenne diese Losungen wie folgt:

«  Eintreten (Unterkapitel 4.5.1)
«  Eintauchen (Unterkapitel 4.5.2)

«  Mitspielen (Unterkapitel 4.5.3)

451 Eintreten

Standb. 5.1-1: l-0.02.28,21

3N
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Auf dem Standbild (Standb. 5.1-1) ist eine Raumsituation im Eingangsbereich doku-
mentiert. Ruth und Anita sind zwischen die gespannten Seile einer installierten Arbeit
[ Biosphere 06 cluster] getreten. Von verschiedenen Standpunkten aus blicken sie
auf unterschiedliche, tiber ihren Képfen eingespannte Kugelobjekte. Ruth und Ani-
ta stehen nicht vor einem Kunstwerk und schauen aus einer gewissen Distanz darauf,
sondern sie befinden sich mittendrin und erkunden und betrachten es als Teil davon.
Offenbar werten die beiden die Rauminstallation als ein bedeutungsvolles Ganzes,
indem sie einen durch Seile territorial markierten Raum als begehbar erkennen und
betreten. Durch die Méglichkeit des Eintretens ldsst sie der so installierte Raum Teil
des Werkes werden. So geben die beiden Besucherinnen eine Antwort auf die Aufgabe
PARTIZIPIEREN und auf die Frage: Wie kann an der Kunst/Ausstellung partizipiert
werden? Aufgrund der sichtbar gewordenen Losung lisst sich die dsthetisch-rezeptive
Spielregel von Installationskunst als ein Eintreten beschreiben und nicht, wie in tradi-
tionellen Kunstgattungen iiblich, als ein »Gegeniibertreten« oder »Davorbleiben« (Ku-
dielka 2005: 53). Fiir Claire Bishop ist die Moglichkeit des Eintretens ein zentrales Merk-
mal der Installationskunst: »Installation art creates a situation into which the viewer
physically enters, and insists that you regard this as a singular totality« (Bishop 200s:
6). Mit den Worten von Peter J. Schneemann findet durch das Eintreten in den Raum
der Installation im Vergleich mit der traditionellen Positionierung vor dem Kunstwerk
»die korperliche Intensivierung als Kunsterfahrung ein neues Modell« (Schneemann
2013a: 164). Die Wahrnehmung von Installationskunst ist nicht in der distanziert-vi-
suellen Wahrnehmung auf einen Raum oder ein spezifisches Exponat erschopft, das
heifit durch das Bearbeiten der Aufgaben ORIENTIEREN und BETRACHTEN durch
Uberblicken und Hinschauen, sondern auch an die kérperliche Situierung innerhalb des
Kunstwerks gebunden. Die Rezeption von Installationskunst bedingt daher durch
Eintreten auch Teilhabe am Kunstwerk. Darum geht es, wenn die Rezeptionsaufgabe
PARTIZIPIEREN durch Eintreten gelost wird.

Maurice Merleau-Ponty geht in seinem Buch Phinomenologie der Wahrnehmung davon
aus, dass der Leib die Bedingung der Moglichkeit der Wahrnehmung bildet (vgl. Mer-
leau-Ponty 1966: V). Wahrnehmung ist nach Merleau-Ponty nicht nur eine Frage des
Sehens, sondern bezieht im Vollzug den ganzen Korper ein. Er versteht Wahrnehmung
als ein unmittelbares Erfassen von etwas Ganzem, als ein bewusstes Erleben der Gleich-
zeitigkeit von unterschiedlichen Sinneserfahrungen. Leibhafte Wahrnehmung findet
nicht ortlos statt, sondern das Bewusstsein der eigenen Stellung in Bezug zur Welt ist
von grundlegender Bedeutung. Die wahrgenommene Situierung des Kérpers im Raum
nennt er »Situationsriumlichkeit« (Merleau-Ponty 1966: 125), womit er die Veranke-
rung des sich positionierenden Korpers in einer rdumlichen Situation meint. Die Situ-
ationsraumlichkeit steht im Fokus, wenn die Besucherinnen und Besucher die Aufgabe
PARTIZIPIEREN durch Eintreten bearbeiten und die raumkommunikativen Angebote
beantworten, indem sie sich im Installationsraum korperlich-visuell organisieren. Die
rdumliche Situiert- und Orientiertheit des Kérpers mitten im installativen Raum und als
Teil davon bildet denn auch die Voraussetzung, um Installationskunst adiquat wahr-
nehmen und rezipieren sowie deren Kunsthaftigkeit herstellen zu kénnen.

Weder Bishop noch Schneemann oder Merleau-Ponty duflern sich dariiber, welche
Angebote der gestaltete Ausstellungsraum zur Verfiigung stellt, damit die Besuchen-
den iiberhaupt erkennen, dass sie in einen Raum der Installation eintreten und daran
teilhaben kénnen; wie sie eintreten und welche Hinweise des kiinstlerisch gestalteten
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Raumes sie dabei wie auswerten; wie sie die korperliche Kunsterfahrung gestalten und
wie sie die handlungspraktische Nutzung mit anderen beim Eintreten ko-ordinieren.
Darauf soll im folgenden Kapitel eine empirische Antwort gegeben werden. In einem
ersten Schritt riicken anhand des exemplarischen Standbildes (Standb. 5.1-1) zu Beginn
des Kapitels die raumlich-kommunikativen Rahmenbedingungen in den Blick. Dabei
werde ich die Angebotsstruktur der riumlichen Situation untersuchen und analysie-
ren, wie die Rauminstallation die Aufgabenlsung Eintreten kommunikativ vorstruk-
turiert und nahelegt (Abschnitt 4.5.1.1). Daraufhin wird erértert, wie Ruth und Anita
diese Angebote als Hinweise riumlich-kérperlich beantworten und wie sie die rezep-
tive Nutzung durch Eintreten sichtbar werden lassen (Abschnitt 4.5.1.2). Nach dieser
ersten strukturellen Klirung werden die Ergebnisse mit weiteren Standbildanalysen
erginzt und daraus empirische Losungsformen herausgearbeitet, mit denen die Auf-
gabe in Cloud Cities bewiltigt wird (Abschnitt 4.5.1.3). In einer Feinanalyse rekonst-
ruiere ich schlielich, wie die raumkommunikativen Angebote von den Besuchenden
im Interaktionsgeschehen beantwortet werden (Abschnitt 4.5.1.4). Am Schluss werden
die Ergebnisse wiederum zusammenfassend ausgewertet (Abschnitt 4.5.1.5).

4511 Raumkommunikative Angebote der Situationen des Eintretens

Die kommunikative Vorstrukturierung des gestalteten Ausstellungsraumes motiviert
Ruth und Anita, die dabei gestellte Aufgabe PARTIZIPIEREN durch Eintreten zu be-
arbeiten.

Markierter Raum: Als Erstes muss iiber-

haupt gewihrleistet sein, dass die gesam-

te Rauminstallation als solche in den Blick

kommt. Auf dem Standbild lisst sich eine

lose, netzartige Struktur aus schrig ge-
/ spannten Seilen und darin eingespannten

sphirenartigen Ballonmodulen erkennen,
die eine zusammengehorige Einheit bilden.
Mit Niklas Luhmann ist dieser »markierte
Raum« [marked space] (Luhmann 1995: 52) von freier Bodenfliche und freiem Raum-
volumen umgeben, einem »unmarkierten Raume« [unmarked space] (Luhmann 1995: 52).
Dieser hebt die exponierte Lage des durch die Seile markierten Raumes hervor und
lisstihn sichtbar werden. Obwohl der installative Raum visuell eine hohe Transparenz
und Durchlissigkeit ausweist, ist er dennoch als Form erkennbar. Nicht nur die Unter-
scheidbarkeit zwischen markiertem und unmarkiertem Raum, auch die »Markierung
von Neuheit« (Luhmann 1995: 56) im Vergleich mit alltiglichen Objekten ist ein visuell
wahrnehmbarer Hinweis, der die Installation als eine kiinstlerische Intervention im
Raum erkennen lisst.

Standb. 5.1-1a

Grenzen: Der markierte installative Raum befindet sich im gemeinsamen Raum
mit den Besucherinnen und erméglicht deren direkte Ansprache. Auf dem Stand-
bild ist nicht genau erkennbar, wo die Installation beginnt und wo sie aufhort. Es
gibt keine Trennung zwischen dem Prisentationsgegenstand des Kunstwerks und
der Verweilzone, in der sich die Betrachtenden aufhalten kénnen. Die Negation von
klaren Grenzen (vgl. Kontrast zur Markierung der duferen Grenze der Ausstellung
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bei Kesselheim/Hausendorf 2007: 356) ist
auch eine Negation des autonom-abge-
schlossenen Kunstwerks. Es gibt zudem
keine autoritir-institutionellen Gesten wie
Distanzmarkierungen in Form von archi-
tektonisch-museologischen Instrumenten
wie Absperrungen, Hinweis- oder Verbots-
schildern, die das innerhalb des markierten
Raumes Prisentierte als etwas Beachtens-
wertes, Wertvolles oder Kunstvolles hervorheben und als unnahbares Exponat sadeln«

Standb. 5.1-1b

wiirden. Die gespannten Seile fungieren nicht als Abgrenzungshinweise. Vielmehr
sind sie funktionaler Teil der installierten Arbeit, welche die Kugelelemente in den
Raum spannen. Als Gliederungshinweise strukturieren sie die visuelle, vor allem aber
kinisthetische Aufmerksamkeit und gliedern die Zuginglichkeit in Bereiche, die ein
Eintreten ermoglichen oder verhindern.

Kugelobjekte: Die drei eingespannten Bal-
lonmodule sind so im Raum platziert, dass
sie als Anziehungspunkte fiir die visuelle
Wahrnehmung fungieren. Sie scheinen fiir
den Blick der Besucherinnen als relevante
und bedeutungsvolle Objekte prisentiert
und inszeniert zu sein. Ihre transparenten
Hiillen erméglichen Einblicke in das Innere
Standb. 5.1-1c . . ..
der Raumvolumen. In diesen sind biischel-
und pflanzenartige Elemente erkennbar, deren genaue Identifikation jedoch Ritsel
aufgibt. In den Raum eingespannt, offenbaren die Kugelobjekte durch die transpa-
rente Hiille ihr Binnenleben. Aufgrund der Transparenz jedoch fallen sie vor dem
Weifd der Nischenwand nicht sonderlich auf. Traditionellerweise werden Objekte in
einem Museum so inszeniert, dass sie durch eine kontrastreiche Trennung von Figur
und Hintergrund optisch in den kommunikativen Vordergrund riicken (vgl. Kessel-
heim/Hausendorf 2007: 357/358). Dies ist hier nicht der Fall. Im Gegenteil, durch die
Transparenz sind die Kugelobjekte optisch mit dem Weif3 des architektonischen Hin-
tergrundes verbunden (Standb. 5.1-1). Die Kugelformen, die Lage iiber den Kopfen, die
Transparenz sowie die aus der Distanz ritselhaften Elemente im Binnenraum machen
als Betrachtbarkeitshinweise neugierig und motivieren, niher zu treten, um sie zu er-
kunden und genauer zu betrachten.

Seile: Die Seile bilden ein spinnennetzarti-
ges Raumgefiige, verbinden die Ballonmo-

dule mit dem gebauten Ausstellungsraum
und halten sie gleichsam gefangen. Auf
dem Standbild sind die Befestigungsstel-
len der Seilenden am Boden sowie Knoten
an den Gelindern zu sehen. Aufgrund des

sozialtopografischen Wissens kann davon

Standb. 5.11d ausgegangen werden, dass die Seile auch zu
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den Bauteilen der Deckenstruktur fithren und dort befestigt sein miissen, damit die
Ballonmodule dazwischen in der Schwebe gehalten werden kénnen. Die Seile machen
auf ein »Ineinanderspiel von Kunst und Raum« (Heidegger 1969: 11) aufmerksam. Im
Sinne von Martin Heidegger ist Installationskunst im Ausstellungsraum nicht ausge-
stellt, vielmehr ist sie durch die raumlich-materielle Gestaltung im Ausstellungsraum
»eingeraumt« (Heidegger 1969: 9).

Leerraum: Der Installationsraum ist zudem
gekennzeichnet durch ein immaterielles lee-
res Raumvolumen, das als Gestaltungsmit-
tel den Raum zwischen den diinnen Seilen
und den dreidimensionalen Kugelobjekten
einnimmt. Die>eingerdumte« Installation ist
gemifd Heidegger gleichermafien bestimmt
durch das >Einrichten< von materiellen For-
men wie durch das>Zulassen<von Leerraum.
Letzteres resultiert nicht aus einem Mangel, der auf das Fehlen von etwas hindeutet,
sondern das offene Dazwischen ist »mit dem Eigentiimlichen des Ortes verschwistert
und darum kein Fehlen, sondern ein Hervorbringen« (Heidegger 1969: 12). Erst die Lee-
re bringt durch dessen Ausdehnung iiber die menschlichen Kérpermafie hinaus den
betret- und begehbaren installativen Raum als solchen hervor.

Standb. 5.1-1e

Bodenfliche: Die Installation bietet dem
Korper durch die markierte Bodenfliche
verschiedene Situierungsmoglichkeiten in-
nerhalb des Kunstwerks. Im Vergleich zur
herkémmlichen Rezeption von gerahmten
Kunstwerken an den Winden (vgl. vom
Lehn 2006a) gibt es keinen optimalen Be-
trachtungsstandpunkt davor. Im instal-
lativen Raum gibt es keine vorgegebene
Blickperspektive, keinen bestimmten Ort der Aufstellung und keinen Weg, der das
Hinein- oder Hinausgehen festlegt. Die installative Arbeit kann auf verschiedene Wei-
se aus unterschiedlichen Standpunkten in allen Richtungen wahrgenommen werden.
Jede noch so kleine Bewegung und Verschiebung der Positionierung, der Kérperhal-
tung und -ausrichtung generiert neue Sichtachsen und Wahrnehmungsoptionen und
etabliert eine andere Sicht auf den Installationsraum. Die Rezeption von Installations-
kunst ist also in hochstem MaRe kérpergebunden im Sinne von »verkérperten Prakti-
ken« (Garfinkel 2002, zit. in vom Lehn 2008: 169).

Standb. 5.141f

4.5.1.2 Besucherinnen als dezentrierte Rezipientinnen

Wie Ruth und Anita die Angebote des Installationsraumes beantworten, welche Hin-
weise sie wie beim Bearbeiten von PARTIZIPIEREN durch Eintreten auswerten, dies
soll nun in den Blick kommen.
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Ruth und Anita scheinen den markierten
Raum als solchen wahrgenommen haben,
denn sie sind zwischen die Seile in den
freien Raum eingetreten und verweilen nun
da. Thre Situationsrdumlichkeit inmitten
des markierten Raumes zeigt an, dass sie
diesen als einen kiinstlerisch inszenierten
Raum erkannt haben und ihn durch Eintre-
ten nun rezeptiv-korperlich nutzen. Mit der
Auswertung der Betretbarkeitshinweise machen sie auf die spezifische Kunsthaftig-
keit von Installationskunst aufmerksam.

Standb. 5.1-1g

Esist zudem erkennbar, dass die beiden den
Hinweis der Betretbarkeit auf unterschied-
liche Weise beantwortet haben. Ruths
Kérperausrichtung weist darauf hin, dass
sie sich von links herkommend in den ins-
tallierten Raum bewegt. Zu Anitas Stand-
punkt mitten im installativen Raum ldsst
sich nicht sagen, ob sie von links, rechts
oder von vorn in den Raum eingetreten ist.
Unwahrscheinlich ist einzig, dass sie zu Beginn des Ausstellungsbesuchs um die gan-
ze Arbeit herumgegangen und von hinten eingetreten ist.

Standb. 5.1-1h

Der installierte Leerraum wird in dem
Moment relevant, in dem Ruth und Ani-
ta zwischen die Seile treten, ihn mit ihren
Korpern slesenc< und >beleben«. Er ist ohne
die korperliche Anwesenheit von Ruth und
Anita gar nicht (mehr) wahrnehmbar. Thre
korperliche Teilhabe ist konstitutiver und
sichtbarer Bestandteil der installativen
Arbeit. Durch physisches Nutzen der Leere
realisieren sie das Konzept der Rauminstallation. Der installierte Leerraum nimmt
die Korper auf und wird durch sie verkérpert (vgl. Hartard 2010). Durch die beiden
eingetretenen Besucherinnen werden zudem die Raum- und GréfRenverhiltnisse der
kiinstlerischen Arbeit, die Ausdehnung des Raumes und die Abstinde zwischen den
Seilen optisch geklirt. Der Leerraum im Dazwischen ist kein bedeutungsloser Zwi-
schenraum mehr, sondern als Teil der installativen Einrdumung wird er erst im Mo-
ment des Eintretens der Besucherinnen als riumliches Gestaltungselement relevant
und als solches verstehbar.

Standb. 5.1-1i

Die beiden Frauen zeigen mit den nach oben gerichteten face-to-object-orientierten Bli-
cken an, dass sie die Betrachtbarkeitshinweise der Kugelobjekte auswerten. Ruth hat
die Arme vor dem Oberkérper verschrinkt, Anitas Hinde befinden sich in den Ho-
sentaschen. Doch die von Anita und Ruth realisierten Rezeptionsweisen lassen kein
gemeinsames Betrachtungsziel erkennen. Die hohe Hingung der Kugelobjekte ver-
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hindert eine frontale Positionierung und
die tibliche kontemplativ-bewundernde An-
/ 4 schauung des Vis-a-vis im Sinne eines Vor-
bilds (vgl. Liith 2013). Es findet kein ergo-
nomisch bequemes Hinschauen in der Rolle
eines traditionellen >Kunstbetrachters< vor
dem Kunstwerk statt. Als in das Kunst-
werk korperlich Involvierte mitten in der
installativen Struktur betrachten sie Wahr-
nehmungsobjekte weit iiber ihren Képfen. Die museumstypische distanzierte Rezep-
tionshaltung ist somit aufder Kraft gesetzt.

Standb. 5.1-1j

Ruth und Anita haben durch das Eintreten in

den installierten Raum die entsprechenden

Hinweise raumsensitiv beantwortet. Anita

ist in die leere Mitte eingetreten, Ruth steht

eher im Randbereich. Die Bewegungsmog-

/ lichkeiten beider sind links und rechts durch

Abspannungen erschwert oder gar begrenzt.

Vor Ruths rechtem Fuf} befindet sich eine

Verankerungsscheibe, die ein Weitergehen

in der eingeschlagenen Richtung behindert, Anita hat etwas mehr Bewegungsspiel-

raum. Beim Eintreten realisieren beide einen eigenen Begehungsraum, der sie von Kopf

bis Fuf3 involviert und auch vorn, seitlich und hinten umgibt. Er fordert sowohl eine

face-to-object-ausgerichtete visuelle Orientierung zu den Wahrnehmungsobjekten itber

ihnen als auch eine kinisthetisch-lokomotorische body-to-object-Orientierung der FiiRe

in Bezug zu den sie umgebenden Seilen. Insofern stellen Ruth und Anita einen Bege-

hungs- und einen Betrachtungsraum her. Im Gegensatz zum hindernisfreien Betrachtungs-

raum beim Losen der Aufgabe BETRACHTEN durch Hinschauen, in dessen visuellem

Zentrum sich das Betrachtungsobjekt befindet, ist der Betrachtungs- und Begehungsraum

nicht hindernisfrei und hat auch kein ausgewiesenes visuelles Zentrum. Vielmehr for-

derter eine den gesamten Korper einbeziehende Wahrnehmung und multidirektionale
kinisthetische, taktile sowie visuelle Orientierungen.

Standb. 5.1-1k

Durch die Moglichkeit des Eintretens gibt es
keine srichtige« Betrachtungsposition mehr,
keine optimale Sichtachse, keinen idealen
Standpunkt der Betrachtung wie >vor dem
Kunstwerke«. Ruth und Anita befinden sich
zwar gemeinsam im installativen Raum,
O O doch sie stellen aus unterschiedlichen
Standpunkten verschiedene Blickrichtun-
gen zu den Wahrnehmungsobjekten her.
Bestimmt nehmen sie auch je Unterschiedliches wahr und generieren unterschiedliche
isthetische Erfahrungen wihrend des selbstgeniigsamen Wahrnehmens (vgl. Bishop
2005:11). Der offene installative Raum ermoglicht eine Vielzahl von potenziellen Wahr-
nehmungsweisen, Standpunkten oder Perspektiven. Mit Claire Bishop sind Ruth und

Standb. 5.1l
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Anita als »dezentrierte Subjekte« [decentred subjects] (Bishop 2005: 11) zu verstehen, die
je eigene Zuginge zur installativen Arbeit herstellen. In Anlehnung an Bishop mochte
ich die spezifische Rezeptionsfigur, welche die Aufgabe PARTIZIPIEREN durch Ein-
treten lost, >dezentrierten Rezipienten< nennen. Als dezentrierte Rezipientinnen weisen die
beiden Frauen darauf hin, dass die Bedeutungsgenerierung von Installationskunst
nur mitten im installierten Raum durch visuell-kérperliche Wahrnehmungsausrich-
tungen face-to-object- und body-to-object-orientiert geschehen kann. Insofern lisst sich
der so hergestellte Raum als dezentrierter Betrachtungs- und Begehungsraum fassen.

4.5.1.3. Weitere Situationen von Eintreten

Nach dieser eingehenden raumkommunikativen Analyse sollen nun weitere doku-
mentierte Situationen im Ausstellungsraum in den Blick geraten, in denen die PARTI-
ZIPATIONS-Aufgabe durch Eintreten empirisch gelost wird. Die Durchsicht der Video-
aufnahmen hat ergeben, dass die Besuchenden das Eintreten in die installativ
markierten Riume auf unterschiedliche Weise durch individuell hergestellte Situa-
tionsraumlichkeit 16sen. Je nachdem, wo sich der visuelle Wahrnehmungsfokus in Be-
zug zum Korper der Besuchenden befindet, spreche ich von Daruntertreten (Standb.
5.1-2), Davortreten (Standb. 5.1-3), Betreten (Standb. 5.1-4) und Dazwischentreten (Standb.
5.1-5). Diese verschiedenen Realisierungen werden im Folgenden genauer angeschaut:

/
X o

Standb. 5.1-2: F-0.58.54,00 Standb. 5.1-2a: F-0.58.54,00 (Ausschnitt)

] N

N

Standb. 5.1-3: D-0.08.17,11 Standb. 5.1-3a: D-0.08.17,11 (Ausschnitt)
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H U
R
Standb. 5.1-4: D-1.20.63,00 Standb. 5.1-4a: D-1.20.63,00 (Ausschnitt)
]
H R
Standb. 5.1-5: D-1.21.08,11 Standb. 5.1-5a: D-1.21.08,11 (Ausschnitt)

Daruntertreten: Mit Blick zuriick zum Eingangsbereich ist auf dem ersten Standbild
(Standb. 5.1-2) erkennbar, wie Adrian (A), Chris (Ch) und Klaudia (K) an verschiedenen
Standorten unter dem farbigen Kugelverbund [(@) iridescent] in einer losen Dreiecks-
anordnung stehen. Nach oben face-to-object-orientiert stellen sie durch unterschiedli-
che Korperhaltungen je eigene Betrachtungsriume auf verschiedene Aspekte des Kugel-
objekts her. Die durch Seile und Bodenobjekte markierte, platzihnliche Bodenfliche
fordert zwar ihre body-to-object-orientierte Aufmerksamkeit, doch sie haben dabei viel
Bewegungsspielraum, um unterschiedliche Begehungsriume herzustellen. Als dezent-
rierte Rezipierende eignen sich Adrian, Klaudia und Chris den Raum der Installation in
unterschiedlichen dezentrierten Betrachtungs- und Begehungsriumen an.

Davortreten: Auf dem Standbild (Standb. 5.1-3) ist ein grofdes und pflanzenartiges
Kniuel-Objekt [(D Biosphere 12] zu sehen, das mit Seilen ohne erkennbare institutio-
nelle Distanzmarkierungen so in den Raum eingespannt ist, dass es als attraktives
Wahrnehmungsobjekt Hilda (H), Ursula (U) und Rike (R) zum Davortreten einlidt.
Doch die als Schranken fungierenden Seilabspannungen erlauben keine ergonomisch
angenehme Anniherung, wie die korperlichen Verrenkungen von Hilda und Ursula
zeigen. Rike bewegt sich von der Seite auf das Pflanzenzentrum zu. Alle drei rich-
ten ihre Korperhaltungen und Blicke auf das Pflanzenobjekt im gemeinsamen Wahr-
nehmungszentrum, stellen face-to-object und body-to-object verschiedene dezentrierte
Betrachtungs- und Begehungsrdume her. Auch sie werden als dezentrierte Rezipientinnen
konfiguriert.

Betreten: Auf dem dritten Dokument (Standb. 5.1-4) sind dieselben drei Frauen auf
dem Riickweg zum Ausgang zu sehen. In einer lockeren Dreiecksaufstellung richten
alle ihre Blicke auf den Boden und lassen sichtbar werden, dass die dunklen Flecken
auf den hellen Steinplatten in den Wahrnehmungsvordergrund geriickt sein miissen.
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Aus dem Alltag ist bekannt, dass solche Verfirbungen auf Spuren von Fliissigkeiten
hinweisen. In einem Ausstellungsraum, in dem Pflanzenobjekte ausgestellt und in-
szeniert sind, konnten Wasserflecken von einer sich aufSerhalb des Standbildes be-
findenden Bewisserungsvorrichtung stammen. Bestimmt werden die drei Frauen
danach den Blick heben, um nach dem Grund der Wasserspuren zu suchen. Als de-
zentrierte Rezipientinnen riicken sie durch unterschiedlich realisierte face-to-object- und
body-to-object-Orientierungen die ephemeren Hinweise auf Erscheinungen auf dem
Boden in den Fokus. Die interaktiv hergestellten dezentrierten Betrachtungs- und Bege-
hungsriume beziehen sich zwar auf den Boden, verweisen aber auch auf die Anwesen-
heit von Objekten tiber ihnen.

Dazwischentreten: Ursula (U) und Rike (R) sind wegen fehlender Zugangsbeschrin-
kungen in den Installationsraum eingetreten (Standb. 5.1-5) und haben ihre Képfe in
die Netzarbeit [(7) Biosphere, net] hineingesteckt. Body-to-object-orientiert beantworten
sie deren Leerraum. Dazu stellen sie sich auf die Zehenspitzen, strecken ihre Ober-
kérper weit aus und blicken sich durch das Netz hindurch gegenseitig an. In einem
face-to-object- und face-to-face-motivierten Interaktionsraum stellen sie verschiedene
Blickperspektiven her und etablieren unterschiedliche dezentrierte Betrachtungs- und
Begehungsrdume. 1hr situatives Engagement konfiguriert sie als dezentrierte Rezipien-
tinnen. Hilda beobachtet die Begleiterinnen und die interaktiv hergestellte Wahrneh-
mungskonstellation vom Rand der installativen Arbeit her.

Nebst den vier Realisierungen von Eintreten gibt es im Korpus weitere dokumen-
tierte Beispiele, in denen die Besuchenden in den installativen Raum physisch zwar
seintretens, jedoch keine dezentrierten Betrachtungs- und Begehungsraume herstellen. Sol-
che Situationen entstehen, wenn die Installationen entweder als Szenerie fiir die foto-
grafische Bildproduktion genutzt oder Ausschnitte der installativen Arbeiten von den
Besucherinnen und Besuchern als fotografisches Motiv ausgewihlt werden. Dabei ste-
hen eigene fotografische Interessen im Vordergrund und nicht die selbstzweckhafte
Wahrnehmung. Im Zentrum steht die fotografische (Selbst-)Inszenierung. Die instal-
lierten Objekte werden als Foto-Motive benutzt. Dazu mdochte ich zwei ausgewahlte
Beispiele diskutieren:

Standb. 5.1-6: A-0.06.18,22 Standb. 5.1-6a Abb. 23: Portratvon Anja
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Standb. 5.1-8: T-0.08.02,22 Standb. 5.1-8a: T-0.08.02,22 (Ausschnitt)

Anja beispielsweise (Standb. 5.1-6) wertet den Leerraum unter dem mit Seilen in den
Raum eingespannten Pflanzenobjekt [@1) Biosphere 12] sowie dessen Zuginglichkeit
aus, indem sie sich im Schneidersitz daruntersetzt. Sie beantwortet die Hinweise
nicht wie Hilda, Rike und Ursula bei der gleichen Arbeit (Standb. 5.1-3) durch selbst-
zweckorientierte Wahrnehmung. Thre Kérper- und Blickausrichtung ist auf Martin
fokussiert, der mit der Kamera in der Hand gleichsam »aufs Fotografieren lauert«
(Flusser 2011: 20). Im Moment des Standbildes 16st er den Blitz aus. Die face-to-face-
Situation ist durch das Blickregime der Kamera motiviert, denn »wer eine Pose ein-
nimmt, stellt sich dar, will fotografiert werden« (Bourdieu, zit. in Thurner 1992: 29).
Anja ignoriert das installierte Wahrnehmungsobjekt iiber ihr und nutzt den installati-
ven Raum lediglich zur Selbstinszenierung fiir den Blick der Kamera, was eine heite-
re Stimmung erzeugt. Auf dem von Anja im Nachgang zur Verfigung gestellten Foto
(Abb. 23) sitzt sie selbst im Zentrum des Bildes, die Hilfte der Pflanzenkugel ragt iiber
ihrem Kopfins Bild und ist durch den Blitz hell erleuchtet. Die Seilverankerungen sind
angeschnitten. Die Installation wird als rahmende Szenerie und Kulisse in den kom-
munikativen Hintergrund geriickt (vgl. Liith 2013), #hnlich einem Erinnerungsfoto vor
einem touristischen Ausflugsziel. Es ist ein inszeniertes Ereignis des Ausstellungsbe-
suchs dokumentiert, das offensichtlich nur stattfindet, weil es fotografiert wird (vgl.
Thurner 1992; Liith 2013). Das fiir die Kamera motivierte Eintreten regt zur »medial ver-
mittelten Ersatz-Konsumation« an (Thurner 1992: 33).

Im zweiten Beispiel (Standb. 5.1-8) wird die installative Arbeit als fotografisches
Motiv ins Zentrum geriickt. Lea hat sich unter die kleine, begehbare Raumkapsel [(®)
Biosphere o1] gekniet und beantwortet body-to-object-orientiert den Leerraum zwischen
Boden und Raumkapsel, der kein aufrechtes Stehen und Verweilen erlaubt. Um ihren
Blick aus der Froschperspektive nach oben zu richten, hat sie den Kopf in den Nacken
gelegt. Mit beiden Handen halt sie die Spiegelreflexkamera und blickt auf das Display.
Auch fiir andere im Raum Anwesende ist erkennbar, dass sie etwas Fotografierwiir-
diges im Kamerablick hat, fiir das es sich lohnt, diese unbequeme face-fo-object-orien-
tierte Kérperhaltung einzunehmen. Dies scheint Andrea zu motivieren, sich mit ihrer
Begleiterin Lea zu ko-ordinieren, sich ebenso unter das Kugelobjekt zu setzen und den
Blick nach oben zu richten. Durch Daruntertreten stellt sie einen kérperlich-visuellen
und dezentrierten Betrachtungs- und Begehungsraum her, der selbstzweckhaft auf den
Installationsraum bezogen ist. Lea hingegen etabliert einen objektbezogenen Bege-
hungsraum;ihr Betrachtungsraum jedoch ist >nur< auf das Display gerichtet, auf dem der
fokussierte Ausschnitt zweidimensional und in x-facher Verkleinerung zu sehen ist.
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Ich fasse zusammen: Die Beispiele illustrieren, wie die Anwesenheit der Kamera

. die Herstellung von selbstgeniigsamen dezentrierten Betrachtungs- und Begehungsréiu-
menauller Kraft setzt. Installationskunst wird fiir eigene Zwecke instrumentalisiert;

« und die damit implizierte Moglichkeit des Fotografierens das Nutzungsverhalten
der Besucherinnen und Besucher beeinflusst. Installationskunst wird durch das
Fotografieren fiir den Blick der Kamera zu einem Ort der Selbstinszenierung und
prdsentation;

« die eigene fotografische Bildproduktion legitimiert. Installationskunst wird als
»Open-Source-Medium der visuellen Kommunikation« (Ullrich 2015b) etabliert,
das interessante Motivvorlagen liefert. Sie wird durch das Fotografieren zu einem
Ort, der bildproduktiven Zwecken unterworfen wird;

« das Museum als Ort des >biirgerlichen Blicks< aufler Kraft setzt. War frither Foto-
grafieren in Museumsriumen verboten, weil darin eine Stérung der konzentrierten,
kontemplativen Kunstbetrachtung befiirchtet wurde, zeigt sich nun ein Paradigmen-
wechsel. Installationskunst wird nicht rezipiert, um durch selbstgeniigsame Wahr-
nehmung Sinn zu generieren, sondern auch durch die fotografische Aneignung;

- zu ungewohnten korperlichen Situierungen anregt. Die Kamera macht den Akt
des Fotografierens und das, was sich im Fokus der Kamera befindet, auch fiir an-
dere im Raum Anwesende wahrnehmbar. Installationskunst wird zur fotogenen
Attraktion, die einlddt, den Blick mit der Kamera zu synchronisieren und eine
ebensolche Sichtweise herzustellen.

451.4 Interaktive Herstellung von Eintreten

Bis dahin konnte herausgearbeitet werden, wie die Installationen die Aufgabe PAR-
TIZIPIEREN ridumlich vorstrukturieren und verschiedene handlungspraktische Rea-
lisierungen von Eintreten nahelegen. Es wurde zudem gezeigt, dass es Fille gibt, in
denen die Besuchenden Installationskunst fiir eigene fotografische Zwecke umnutzen
und sie fiir die Selbstdarstellung als Szenerie oder als eigenstindiges Bildmotiv instru-
mentalisieren.

In den Standbildanalysen konnte aber nicht gezeigt werden, wie das Eintreten in
die materiell-riumlichen Bedingungen der Installation in der Zeit realisiert wird und
wie die dezentrierten Rezipierenden unterschiedliche Perspektiven herstellen. Noch ist
unklar, wie Eintreten interaktiv realisiert und gemeinsam hergestellt, aufrechterhalten
und dann aufgeldst wird. Darum geht es im nichsten Fallbeispiel »DA ist der BEweis«.

4514 Fallbeispiel: »DA ist der BEweis«

Das Beispiel stammt aus dem Video von Sibylle (S) und Roland (R). Die beiden treten
in dieselbe Arbeit [ Biosphere 06 cluster] ein, wie auf dem Standbild zu Beginn des
Kapitels (Standb. 5.1-1) dokumentiert ist. Die rund einminiitige Sequenz (K-0.36.17,05—
K-0.37.18,12) bildet den Abschluss des Ausstellungsbesuchs. Die Sequenz soll inhaltlich
motiviert in drei Segmente aufgeteilt und nacheinander analysiert werden:

a) Das erste Segment zeigt, wie Eintreten von Sibylle solitir realisiert wird.

b) Im zweiten Segment wird Eintreten interaktiv hergestellt.

0 Im dritten Segment wird gezeigt, welchen Einfluss andere Besuchende auf die
Wahrnehmung und die Dauer des Eintretens haben.
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a) Solitires Erkunden

Standb. 5.1-9: K-0.36.17,05 Standb. 5.1-10: K-0.36.23,10
Standb. 5.1-11: K-0.36.25,08 Standb. 5.1-12: K-0.36.28,20
Standb. 5.1-13: K-0.36.30,18 Standb. 5.1-14: K-0.36.32,10
Standb. 5.1-15: K-0.36.38,22 Standb. 5.1-16: K-0.36.43,14

Auf dem Riickweg zum Ausgang haben sich Roland und Sibylle side-by-side am Ende
der Rampe hingestellt und sich durch das Lesen von Wandtexten informiert (vgl. Fall-
beispiel 4.2.1.4.2). Das erste Bild (Standb. 5.1-9) dokumentiert, wie Sibylle die visuelle
Orientierung weg vom Text in die entgegengesetzte Richtung zur Installation [@) Bio-
sphere 06 cluster] im Vordergrund richtet. Kurz daraufl16st sie sich aus der am Geldnder

333


https://doi.org/10.14361/9783839472590-011
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

334

Sandra Winiger: Installationskunst rezipieren

verankerten Position und steuert in die anvisierte Richtung, also direkt auf die Instal-
lation und gleichzeitig auch frontal auf die Kamera zu (Standb. 5.1-10). Wahrenddes-
sen ist Roland weiterhin mit Lesen beschiftigt. Kurz vor den ersten Seilabspannungen
stoppt Sibylle, blickt zu Boden, dreht den Kérper nach rechts und geht in diese Rich-
tung weiter. Mit diesem kérperlichen Verhalten riickt sie die Seilabspannung in den
Wahrnehmungsfokus und beantwortet sie durch die realisierte body-to-object-Orien-
tierung als Abgrenzungshinweis im Sinne einer Schranke. Nach ihrem Umgeh-Maniver
(Standb. 5.1-11) begibt sie sich ein paar Schritte weiter dann doch zwischen die Seile
und tritt in den installierten Raum ein (Standb. 5.1-12). Kurz darauf bleibt sie mitten
im Installationsraum zwischen den Seilen stehen, legt den Kopf in den Nacken und
richtet die visuelle Aufmerksamkeit steil nach oben. Uber ihr muss sich ein Wahrneh-
mungsobjekt befinden, das sie als spannend, interessant und als sehenswert evaluiert
und das sie motiviert, die PARTIZIPIEREN-Aufgabe durch Daruntertreten (Standb. 5.1-
13) zu l6sen. Nach einem Moment des Verweilens in dieser Betrachtungsposition senkt
sie den Kopf wieder, wirft einen priifenden Blick zum Boden und bewegt sich wenige
Schritte nach rechts (Standb. 5.1-14), um sich kurz darauf an neuer Stelle wieder zu ver-
ankern, eine neue Betrachterposition zu etablieren und den Blick vertikal erneut nach
oben zu richten. Sie stellt innerhalb des installativen Raumes von zwei Standpunkten
aus unterschiedliche Sichtweisen auf das Wahrnehmungsobjekt her. Damit wird sie in
der Rezeptionsfigur dezentrierte Rezipientin erkennbar. Auch wird offensichtlich, dass
sie den territorial markierten Installationsraum als einen dezentrierten Betrachtungs-
raum und Begehungsraum etabliert, der einerseits ihre korperliche Aufmerksambkeit
von Kopf bis Fuf fordert und andererseits Wahrnehmungsangebote macht, die sie als
solche durch die Ausrichtung der visuellen face-to-object-Orientierung nach oben be-
antwortet. Breitbeinig steht sie zwischen den Seilen mit leichter Riickenlage (Standb.
5.1-15). Sie bleibt einige Sekunden in dieser ergonomisch unbequemen Haltung ste-
hen. Die fokussierte Wahrnehmungsorientierung und das kontemplative Verweilen
konnen als Ausdruck selbstgeniigsamen Hinschauens verstanden werden. Dann 16st sie
die Haltung und die visuelle Fixierung wieder auf, senkt Kopf und Blick, setzt sich
in Bewegung und schreitet zwischen den Abspannungen aus dem Installationsraum
(Standb. 5.1-16) hinaus.

In diesem ersten Segment konnte Folgendes rekonstruiert werden:

- Sibylle hat den Installationsraum als einen spezifischen offenen und durch Seile
markierten Raum erkannt. Sie hat die Hinweise der Bewegungsstrukturierung
durch die Seilabspannungen beantwortet, den leeren Zwischenraum als Hinweis
ausgewertet und ist nun kérperlicher Teil der Installation. So hat sie die Rezep-
tionsaufgabe PARTIZIPIEREN durch Eintreten empirisch gelst.

«  Durch die visuelle face-to-object-Wahrnehmungsausrichtung nach oben beantwor-
tet Sibylle die Betrachtbarkeitshinweise des Kugelobjekts und evaluiert sie, ange-
zeigt durch ein langes, selbstgentigsames Sehen, als betrachtungswiirdig.

- Durch die wahrnehmungsmotivierte Evaluation des eingespannten Kugeldinges
iiber ihr etabliert sie dieses als relevantes Objekt und realisiert Eintreten durch Da-
runtertreten.



https://doi.org/10.14361/9783839472590-011
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

4. Ergebnisse: Aufgaben und Ldsungen 335

« Derinstallative Raum ist aufgrund der Seilabspannungen fiir Sibylle nicht an jeder
Stelle zuginglich. Indem sie das Mangvrieren durch Umgehen bearbeitet, beantwor-
tet sie die Seilabspannung als Schranke und tritt so in den Raum.

« Sie bewegt sich im installierten Raum. Durch das Senken des Kopfes und des Bli-
ckes lisst Sibylle eine strukturelle Abtastung des Bodens erkennbar werden, die
sie als Vororientierung vor dem Weitergehen realisiert, um den Kérper sicher zwi-
schen die Seile mangvrieren und einen hindernisfreien Weg aus dem installativen
Raum finden zu kénnen.

« Die Losung Eintreten in den hindernisreichen Installationsraum fordert die ge-
samte Aufmerksambkeit von Sibylle von den Fiifen bis zum Kopf durch kinistheti-
sche und body-to-object-orientierte Wahrnehmungs- und Bewegungshandlungen.
Sie ist als dezentrierte Rezipientin erkennbar.

« Sibylle realisiert zwei verschiedene Betrachtungspositionen und etabliert ver-
schiedene Sichtweisen aus ihrer Situierung im Raum des Kunstwerks. Dabei stellt
sie einen dezentrierten Betrachtungs- und Begehungsraum her.

b) Eintreten in Interaktion

Standb. 5.1-17: K-0.36.45,00 Standb. 51.-18: K-0.36.52.01
o1  Sibylle # (-—-)DA ist der BEweis, (---)
02 Roland was fiir ein beweis? (...)
Standb. 5.1-19: K-0.36.55,00 Standb. 5.1-20: K-0.36.58,22
03  Sibylle =der BEweis (--) fiir deine THEse (--)mit den dh: (0

04 schlauchen (--)und mit der befeuchtung () schAU (--)
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Standb. 5.1-21: K-0.36.59,24 Standb. 5.1-22: K-0.37.00,21
05 Roland #ja: DA VORrne wars DA auch schon
Standb. 5.1-23: K-0.37.01,10 Standb. 5.1-24: K-0.37.02,00
06  Sibylle # (---)hier
Standb. 5.1-25: K-0.37.03,00 Standb. 5.1-26: K-0.37.11,10
o7 Roland hmjahh: () DA::
08 (6.0)
09 Sibylle deshalb schauen DIE noch relativ frisch aus ()

10 wahrend bei den anderen () DIE:(.) sin:nd
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N o

o A f

Standb. 5.1-27: K-0.37.15,03 Standb. 5.1-28: K-0.37.18,05
1 Roland die erholen sich wieder
12 (3.0 #

Roland ist noch immer mit Lesen beschiftigt. Noch bevor Sibylle bei ihm ankommt
(Standb. 5.1-17), initiiert sie den ersten turn mit »DA ist der BEweis« (Z. 01). Sie nimmt
dabei ein Thema auf, das die Interaktionsdyade bereits zuvor besprochen haben muss.
Die direkte verbale Adressierung sowie die frontale face-to-face-Positionierung fordern
Roland auf, zu reagieren. Der Angesprochene wendet einen kurzen Moment spiter
seinen Blick vom Text ab und Sibylle zu (Standb. 5.1-18). Er antwortet seiner Begleite-
rin, indem er ihre Aussage als Frage umformuliert (Z. 02) und damit die Erwartung an
eine Antwort impliziert. Sibylle beginnt mit der Reformulierung von »BEweis« und be-
griindet dies mit »fiir deine these« (Z. 04). Wahrend sie spricht, macht sie einen Schritt
zuriick, was Roland als Angebot interpretiert, neben sie zu treten und sich mit ihr zu
ko-ordinieren. Seine Partnerin richtet sich wihrenddessen neben ihm neu aus, was
simultan durch Verzégerungsmarkierungen im Redefluss wahrnehmbar ist (Z. 03).
Dann setzt sich Sibylle in Bewegung und beginnt, von einer markanten Handgeste be-
gleitet (Standb. 5.1-19), die These zu erliutern »mit den dh: (-)schlduchen (--)und mit der
befeuchtung«. Gemeinsam etablieren sie das Zentrum des markierten Installationsrau-
mes vor ihnen als ko-ordiniertes Bewegungsziel. Wihrend das Paar nebeneinander
geht, blickt es in unterschiedliche Richtungen (Standb. 5.1-20): Roland schaut nach
vorn zum Wahrnehmungsziel iiber ihren Kopfen, Sibylle konzentriert sich auf den
korperlich anvisierten Bewegungsraum unmittelbar vor ihr. Kurz vor dem Eintritt in
den markierten Bereich der Installation fordert sie Roland zum Schauen auf (Z. 04)
und verweist sowohl verbal als auch durch die angezeigte Blickausrichtung auf den
Ort, an dem der Beweis der These offensichtlich zu sehen ist. Damit etabliert sie die-
sen als gemeinsames Bewegungsziel.

Sibylle tritt als Erste zwischen die Abspannungen. Roland folgt ihr, sein Blick ist
aber noch immer auf denselben Ort vor und iiber ihm gerichtet. Wihrend des Gehens
beginnt Roland zu bemerken (Standb. 5.1-21), dass dies da vorn auch schon war (Z. 05),
was er einerseits mit einer zeigenden Handgeste auf etwas vor ihm lokal verankert,
andererseits verweist er mit deiktischen Elementen (»DA«, »vorne«) auf ein anderes Re-
ferenzobjekt im Raum, das in seiner AufRerung als solches jedoch unbenannt bleibt.
Wihrend seiner Rede folgt er zwar Sibylle, doch er nimmt einen anderen Weg durch
den installativen Raum.
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Standb. 5.1-22a: K-0.36.59,2 Standb. 51.-23a: K-0.37.00,21 Standb. 5.1-24a: K-0.37.01,10
(Ausschnitt) (Ausschnitt) (Ausschnitt)

Sibylle geht hinter einem gespannten Seil durch (Standb. 5.1-22a), aufgrund der Kor-
pergrofie wihlt Roland den Weg vorn herum (Standb. 5.1-23a; 5.1.-24a). Wihrend Ro-
land spricht, ist er interaktiv auf Sibylle bezogen, visuell auf etwas vor und tiber ihm
fokussiert und simultan mit body-to-object-Koordinierungsleistungen mit der instal-
lativen Umgebung beschiftigt. Die gemeinsame Losung der Eintrittsaufgabe ist ge-
pragt von mehreren simultan zu koordinierenden Handlungen. Dieses sozial-interak-
tionale Phinomen hat unter dem Begriff >Multiaktivitiw [multiactivity] bereits in die
Forschung Eingang gefunden (vgl. Haddington et al. 2014).

Sibylle bleibt mit paralleler Fuf3stellung unter einem Wahrnehmungsobjekt stehen
(Standb. 5.1-23), weist mit dem Zeigefinger nach oben (Standb. 5.1-24) und lokalisiert
etwas mit einer Lokaldeixis im installativen Raum iiber ihren Képfen. Roland stellt
sich neben sie und richtet den Blick ebenso auf das gezeigte Fokus-Objekt. Durch die
ko-orientierten Blickausrichtungen, die Zeigegeste und den bejahenden Kommentar
ritckt dieses in den interaktiven Vordergrund. Es bildet das Zentrum des gemeinsa-
men dezentriert hergestellten Betrachtungs- und Begehungsraumes (Standb. 5.1-25). Noch
ist unklar, worum es sich bei der Objektkonstitution handelt. Beide bleiben eine Weile
(6 Sekunden) schweigsam in dieser Betrachtungshaltung und mit demselben visuellen
Fokus stehen.

Dann unterbricht Sibylle die Stille und kiindet eine Begriindung an (Z. 09), wes-
halb der Zustand des fokussierten Objekts als »relativ frisch« zu bewerten ist. Damit
kommuniziert sie implizit, dass das beobachtete Objekt zwar einem Veridnderungs-
prozess unterworfen, aber noch immer in einem guten Zustand ist. Mit dieser Bewer-
tung nimmt sie Bezug auf die von Roland aufgestellte These >mit den Schlduchen«. Die
Kamera zoomt etwas zuriick. Nun ist auf dem Standbild (Standb. 5.1-26) ein kleines,
transparentes und bepflanztes Kugelobjekt zu erkennen. Wihrend Roland weiterhin
durch face-to-object-Orientierung darauf bezogen ist, dreht sich Sibylle plotzlich ab,
wirft kurz einen priifenden Blick zum Boden und setzt sich in Bewegung. Sie geht
zwei Schritte zwischen die Abspannungen, um sich an neuer Stelle direkt unter einem
anderen, etwas tiefer hingenden bepflanzten Ballonmodul zu verankern (Standb. 5.1-
27). Unterwegs stellt sie einen Vergleich mit den »anderen« an (Z. 10), fithrt diesen aber
nicht aus. Sibylles neue Kérperausrichtung ist fiir Roland wiederum Anlass, die Bewe-
gung mit ihr zu ko-ordinieren und den Blick zu ko-orientieren. Er geht auf sie zu und
beschwichtigt, dass »die« sich schon wieder erholen (Z. 11). Bei Sibylle angekommen,
bleibt er etwas hinter ihr stehen. Beide fokussieren das Kugelojekt, schweigen und
verweilen in dieser Haltung (Standb. 5.1-28).
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Das zweite Segment zeigt, wie Sibylle und Roland die Bewegungen ko-ordinieren

und die Wahrnehmungen ko-orientieren, wihrend sie Hinweise des Installationsraumes
beantworten. Durch Multiaktivitit stellen sie mitten im installativen Raum gemeinsam
dezentrierte Betrachtungs- und Begehungsriume her. Die Ko-Prisenz hat einen wesentlichen
Einfluss darauf, was und wie sie Rauminstallationen erfahren. Wie bereits auch in ande-
ren Studien iiber die Organisation von sozialer Interaktion in technischen oder naturhis-
torischen Ausstellungen gezeigt wurde (vgl. vom Lehn/Heath 2007; Kesselheim 2021), ist
auch in der Kunstausstellung eine flexible und dynamische Auffassung erkennbar, wie
die Konstitution von Installationskunst durch die gemeinsame Betrachtungs- und Be-
wegungsorganisation sowie handelnd durch Sprache hergestellt wird.

Im zweiten Segment wird Folgendes deutlich:

Sibylle greift ein bisher gemeinsam bearbeitetes Thema auf und lisst erkennen,
dass bereits ihre Wahl der installativen Arbeit und das, was in den ko-orientierten
Wahrnehmungsfokus riicke, interaktiv motiviert ist.

Das Verweilen im Raum der Installation ist durch eine interaktionale Dynamik
geprigt, das heifdt durch das Ko-Ordinieren von body-to-object-geprigten Bewe-
gungen durch den installativen Raum sowie das Ko-Orientieren von face-to-ob-
ject-motivierten Blickrichtungen auf die Kugelobjekte. Sibylle und Roland stellen
dabei gemeinsam dezentrierte Betrachtungs- und Begehungsriume her. Sie ko-orien-
tieren zwar die Wahrnehmung und ko-ordinieren die Bewegung, dennoch sind
ihre eingenommenen Standpunkte, die Perspektiven und Sichtweisen sowie die
hergestellten Riume verschieden.

Sibylle und Roland nutzen den installativen Raum fiir den sprachlichen Aus-
tausch, indem sie einander auf Sehenswertes hinweisen und Wahrnehmungsob-
jekte durch Zeigegesten im Raum verankern. Als ko-operative dezentrierte Rezipien-
ten stellen sie gemeinsam Bedeutung her.

¢) Interaktion mit Fremden

Standb. 5.1-29: K-0.37.19,00 Standb. 5.1-30: K-0.37.21,14

13 Sibylle # (—-)HOPpla: (..) #
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Standb. 5.1-31: K-0.37.25,25 Standb. 5.1-32: K-0.37.29,00
14 Roland und gleich kommt beWEgung reinund ()
15 Sibylle ((lacht))
16 (3.0
17 Roland GUT! (---#)gehn mer weiter

Standb. 5.1-33: K-0.37.32,00 Standb. 5.1-34: K-0.37.37,15
18  Sibylle ja
19 Roland fands eigentlich ganz gut (--)
10 vielleicht gehen wir da auch noch mal rein
21 schaun mer mal (.) also (.) okay?
22 Sibylle ja

Inzwischen ist ein verstirktes Besucheraufkommen bemerkbar (Standb. 5.1-29/29a).
Plotzlich wendet Roland den Blick nach rechts. In seiner Blickrichtung taucht am rech-
ten Standbildrand ein kleiner Junge auf. Es ist zu sehen, wie er sich zum Seilende zu
seiner Rechten umdreht. Mit beiden Hinden hilt er ein Handout vor dem Kérper. Von
Sibylle ist simultan ein iiberraschtes »HOPpla:« (Z. 13) zu vernehmen. Dann schaut
auch sie kurz zum Jungen zuriick (Standb. 5.1-30/30a). Dieser hebt den Blick vom Seil
hoch und schreitet an der Seilabspannung vorbei in Richtung Ausgang (Standb. 5.1-31).
Nachdem sich plotzlich Roland zum Jungen umgedreht, Sibylle ihre Uberraschung
verbalisiert und sich auch zum Jungen umgedreht hat, stellen beide wieder eine face-
to-object-Orientierung zum Kugelobjekt her. Nun benennt Roland die Nachwirkungen
des Intermezzos: »gleich kommt bewegung rein«. Offensichtlich hat sich der Zustand der
Wahrnehmungssituation vor ihnen dynamisch verindert (Z. 14). Tatsichlich ist im Vi-
deo zu sehen, wie sich die Kugelobjekte und auch die Seile noch immer auf und ab
bewegen. Dies lisst erahnen, dass der Junge so sehr mit dem Handout beschiftigt ge-
wesen sein muss, dass er beim Gehen die Seilverankerung am Boden nicht beachtet
hat und dariiber gestolpert ist. Da das Seilhindernis offenbar mit weiteren Seilen und
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Kugelobjekten verbunden ist, ist durch das Stolpern des Jungen die ganze installative
Arbeit in Schwingung geraten. Dies nehmen Roland und Sibylle wahr. Mit dem Zu-
ritckblicken evaluieren sie die Ursache der bewegten Wahrnehmungssituation und be-
antworten sie so interaktiv auf multimodale Weise.

N >
™~
!

Standb. 5.1-29a: K-0.37.19,00 Standb. 5.1-30a: K-0.37.21,14 5.1-32a: K-0.37.29,00
(Ausschnitt) (Ausschnitt) (Ausschnitt)
Ein alterer Mann mit brauner Umhingetasche hat sich inzwischen nahe hinter Sibylle
gestellt. Dass Sibylle dessen Anwesenheit bemerkt hat, macht sie am quittierenden Blick
tiber die rechte Schulter zu ihm zuriick deutlich (Standb. 5.1-32/323). Zeitgleich wird sie
von Roland zum Weitergehen aufgefordert (Z. 17), was sie sofort akzeptiert (Z. 18). Ro-
land hat offenbar wahrgenommen, dass Sibylle wahrgenommen hat, dass der Mann ihr
zu nahe getreten ist. Sie wenden sich auf ko-ordinierte Weise ab. Der Blick zuriick, die
Aufforderung zum Weitergehen, die sofortige Bestitigung sowie die eingeleitete kor-
perliche Auflésung der Betrachtungssituation durch Abwenden scheinen multimodale
Antworten auf das Eintreten des Mannes in den territorial beengten Installationsraum
zu sein. Mit einem Blick zuriick auf die begehbare kleine Raumkapsel [(8) Biosphere o1]
und einer Positivevaluation beendet Roland den Besuch mit der Bemerkung, dass sie
vielleicht da auch noch mal reingehen (Z. 20) (Standb. 5.1-33), was Sibylle bestitigt (Z. 22).
Dann schreiten sie auf den Ausgang bzw. auf die Kamera zu (Standb. 5.1-34).

In diesem dritten Segment der Interaktionsanalyse wird Folgendes deutlich:

« Durch das Stolpern des Jungen und das In-Schwingung-Versetzen der installa-
tiven Arbeit wird Bewegung als ein neuer Wahrnehmungsaspekt interaktiv rele-
vant. Die Ko-Prisenz von weiteren Ausstellungsbesuchenden hat also zusitzlich
Einfluss darauf, was in den gemeinsamen Wahrnehmungsfokus kommt.

« Durch das Eintreten eines weiteren Besuchers wird eine Verknappung des territo-
rialen Begehungsraumes im installativen Raum bedeutsam, was zur interaktiven
Auflésung der Wahrnehmungssituation fithrt. Offenbar ist Eintreten in den instal-
lativen Raum mit einem territorialen Besitzanspruch verbunden. Der dezentrierte
Betrachtungs- und Begehungsraum wird als ein fur >Eindringlinge« sensibler Raum
erkennbar.

4515 Zusammenfassung und Auswertung der Ldsung Eintreten

Den Ausgangspunkt des Kapitels bildete die Beobachtung, dass die Besucherinnen
nicht vor dem Kunstwerk stehen, sondern mittendrin und Teil der Installation werden.
Durch Eintreten losen sie die Aufgabe PARTIZIPIEREN. Ich habe anhand des Stand-
bildes untersucht, wie die Installationen das Eintreten materiell nahelegen und wie die
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Besuchenden Hinweise des Raumes korperlich beantworten und so die spezifische
Kunsthaftigkeit von Installationen herstellen. Anhand weiterer Situationen konnten
unterschiedlich realisierte Formen des Eintretens wie Daruntertreten, Betreten, Davortre-
ten und Dazwischentreten beschrieben werden. Es konnte aber auch festgestellt werden,
dass Eintreten nicht nur zur selbstgentigsamen Wahrnehmung realisiert wird, sondern
auch fiir den Blick auf die Installationen mit der Fotokamera. Die Videoanalysen ha-
ben gezeigt, wie der Prozess des Eintretens gemeinsam hergestellt wird und wie auch
weitere Besucher auf die Losung der Rezeptionsaufgabe Einfluss nehmen.

Die im Rahmen des Kunstkommunikationsraumes von den Besuchenden multi-
modal geléste PARTIZIPATIONS-Aufgabe durch Eintreten soll nun abschliefiend an-
hand der raumbasierten >Kunstkommunikation durch die Ausstellung« im Zusam-
menwirken mit der >Kunstkommunikation in der Ausstellung« zusammengefasst
werden.

Raumbasierte Kommunikation

« Die Seilabspannungen markieren einen offenen Installationsraum mit einem
leeren Dazwischen. Dieser wird zudem durch Kugelobjekte strukturiert, die als
Wahrnehmungsobjekte zum Nihertreten und Hinschauen motivieren.

« Das so markierte Raumgefiige ist als eine Einheit erkennbar, die sich vom Umge-
bungsraum abhebt, obwohl kontrastreiche Farben und klare Grenzen fehlen.

« Das Eintreten wird durch fehlende Distanzmarkierungen unterstiitzt.

- Der Installationsraum bietet genug Raum, damit die Kérper zwischen die Abspan-
nungen treten und verschiedene Situierungsmoglichkeiten realisieren konnen.

« Die territoriale Qualitit der Kunstinstallation bietet ein Rezeptionsangebot fiir
korperliche und visuelle Wahrnehmung durch einen offen gehaltenen Objekt- und
Raumbezug.

Korperlich-raumliche Realisierung der Antworten der Besuchenden

- Die Standbildanalysen haben gezeigt, dass durch die korperlich-riumlichen Rea-
lisierungen des Eintretens die traditionelle, distanzierte und visuelle Betrachter-
orientierung zum Kunstwerk aufgelést wird. Die Besucherinnen und Besucher
stehen nicht vor einem Kunstwerk, sondern mittendrin.

. Befinden sie sich im territorial markierten Installationsraum, sind sie von diesem
in alle Richtungen umgeben.

+ Sielosen die Aufgabe PARTIZIPIEREN durch Eintreten je nach face-to-object-orien-
tierte Fokussierung als Daruntertreten, indem sie visuelle Wahrnehmungsattrak-
tionen iber ihnen in den Fokus riicken; als Davortreten, indem sie die visuelle
Wahrnehmung auf Augenhéhe vor ihnen richten; als Betreten, indem sie den Bo-
den fokussieren, und als Dazwischentreten, indem sie sich so positionieren, dass sie
durch die Arbeit hindurchblicken kénnen.

- In den verschiedenen Losungsméglichkeiten ist die riumlich bezugnehmende
Praxis des Korpers wihrend des PARTIZIPIERENS zentral. Die Besuchenden
nehmen individuelle Standpunkte im installativen Raum ein und realisieren von
da aus auch individuell gepragte Sichtachsen auf Wahrnehmungs- und Betrach-
tungsobjekte.
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« Sie werden als dezentrierte Rezipienten erkennbar. Sie stellen visuelle face-to-object-
orientierte Wahrnehmungen nach oben, unten oder nach vorn her sowie body-to-
object-Orientierungen, indem sie beim Positionieren und Bewegen Bezug auf die
Seile nehmen. So etablieren sie unterschiedliche dezentrierte Betrachtungs- und Be-
gehungsriume.

. Die Analyse hat zudem gezeigt, dass die riumlichen Angebote nicht nur mit dem
Ziel der Rezeption beantwortet werden. Haben die Besuchenden eine Fotokamera
dabei, werden die riumlichen Voraussetzungen als Ressource fiir die eigene bild-
produktive Dokumentation als Szenerie fiir die Selbstinszenierung oder als Motiv
genutzt. Dabei dominiert ein pragmatisches Sehen. Motiviert durch die Prisenz
der Fotokamera wird Eintreten auch im sitzenden oder knienden Verweilen body-
to-object-orientiert realisiert.

Bevor die sprachlich hergestellten Antworten auf die Rezeptionsldsung Eintreten erliu-
tert werden, soll wiederum mit einer einfachen Skizze versucht werden, eine modell-
hafte Losung der Rezeptionsaufgabe PARTIZIPIEREN durch Eintreten vorzuschlagen
und zu visualisieren.

Legende:

Kugelobjekt

offener, durch Seile markierter Installations-
raum

Besucher als dezentrierter Rezipient
dezentrierter Betrachtungs- und Begehungsraum

Abb. 24: Eintreten als mogliche Losung von PARTIZIPIEREN

Die Skizze illustriert, wie sich zwei Besuchende mitten im offenen, durch Seile mar-
kierten Installationsraum befinden und die Kugelobjekte als Betrachtungsobjekte
durch face-to-object-Orientierung etablieren. Das Eintreten in den hindernisgepragten
Installationsraum fordert zudem body-to-object-Aufmerksamkeit, um den Kérper zwi-
schen die Seile hindurch mangvrieren zu konnen. Es gibt keine srichtige« Positionie-
rung im Installationsraum. Im Gegenteil, der Installationsraum konfiguriert die Be-
suchenden als dezentrierte Rezipierende. Sie etablieren nach oben, unten, vorn und nach
hinten ausgerichtete dezentrierte Betrachtungs- und Begehungsriume.

Interaktive Realisierung von Eintreten

« Die Videoanalysen haben gezeigt, dass die raumlich gestaltete Situation die Be-
sucherinnen und Besucher motiviert, in den durch Seile markierten Installa-
tionsraum einzutreten. Sie tun dies allein oder gemeinsam in Interaktion. Die
Voraussetzung fiir das Eintreten in das territorial markierte Raumgefiige ist das
Mandgvrieren als Losung der Aufgabe BEGEHEN (vgl. Unterkapitel 4.4.1) zwischen
die Seilabspannungen hindurch.
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Dabei wurde klar, dass bereits die Wahl der installativen Arbeit nicht nur durch
das raumliche Hinweisangebot vorstrukturiert ist, sondern auch durch den Ver-
lauf des Interaktionsereignisses mitbestimmt ist. Die Herstellung der eigenen
Situationsriumlichkeit ist zentraler Ausgangspunkt der empirischen Bearbeitung
der Aufgabe PARTIZIPIEREN durch Eintreten.

Durch je unterschiedliche Situierungen, Kérper- und Blickausrichtungen wird das
Eintreten stets individuell perspektiviert. Es gibt mehrere Standpunkte, von denen
aus die installative Arbeit wahrgenommen werden kann.

Die Besuchenden bearbeiten die Aufgabe PARTIZIPIEREN durch Eintreten. Dabei
werden sie in der installationstypischen Rezeptionsfigur >dezentrierter Rezipient« er-
kennbar, indem sie sich innerhalb des installativen Raumes bewegen, verschiedene
Standpunkte und damit verbunden auch unterschiedliche Sichtweisen einnehmen.
Die Transition von einem Standpunkt zu einem anderen innerhalb des installativen
Gefliges wird eingeleitet durch das Senken des Blickes zum Boden, das In-Gang-
Setzen der Bewegung, das Anvisieren eines neuen Wahrnehmungsziels und das
Einnehmen einer neuen Position mit einer neuen face-to-object-Blickausrichtung.
Gemeinsames Eintreten fordert permanente Koordinierungs- und Modifizierungs-
leistungen intrapersonell von Kopf bis Fuf’ durch body-to-object-Orientierungen und
interpersonell mit dem Partner. Die Besuchenden ko-orientieren sich dabei auf ein
gemeinsam fokussiertes Wahrnehmungsziel, ko-ordinieren die Handlungen und
stellen gemeinsam tempordare dezentrierte Betrachtungs- und Begehungsriume her.

In Abhingigkeit von der eigenen korperlichen Situierung innerhalb des Installa-
tionsraumes machen die Besuchenden in der Anschlusskommunikation auf den
riumlich-plastischen Charakter von Installationskunst aufmerksam, riicken
Werkteile (Seile und Kugelobjekte) oder deren Relation zueinander auch in den
Aufmerksamkeitsfokus der Interaktionsteilnehmer.

Auch nicht-fokussierte Interaktionsereignisse mit anderen Besuchenden sind zen-
tral bei der Bedeutungskonstitution. Die Ko-Prisenz von weiteren Besuchenden
bestimmt das Rezeptionsereignis mit. Diese kénnen durch physische Manipula-
tionen die Wahrnehmung der installativen Arbeiten beeinflussen oder die zeit-
liche Dauer der Rezeption mitbestimmen, wenn sie beispielsweise auch eintreten
und sich korperlich zu nahe an den bereits im Installationsraum Anwesenden
positionieren, was zur Auflosung der Rezeptionssituation veranlassen kann.

Sprachliche Realisierung von Eintreten

Die Bewegung beim Eintreten in den installativen Raum hinein wird weitgehend
sprachfrei realisiert. Die sprachliche Aktivitit wird zugunsten der Bewegung zu-
riickgestuft.

Das Verweilen beim Eintreten innerhalb des Installationsraumes hingegen regt zur

Anschlusskommunikation iiber Wahrnehmbares an. Die Besuchenden bearbeiten

vor allem die kunstkommunikative Aufgabe Bezugnehmen und Beschreiben:

- Bezugnehmen. Sie wird mit verba sentiendi durch die Aufforderung zum
Schauen (»schau«) oder der Thematisierung der optischen Wahrnehmung
(»schauen [...] aus«) realisiert. Wahrnehmbares wird identifiziert (»schliuchenx,
rbefeuchtung«). Wahrnehmungswerte werden mit Zeigegesten und deiktischen
Verweisen (»DA VORrne war DAS auch schon«, »vielleicht gehen wir da auch noch mal
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rein«) im Installationsraum und aufgrund der visuellen Durchlissigkeit auch
auflerhalb lokal verankert.

— Beschreiben: Die Bewegung wird beschrieben (»gehen«, »rein, »bewegung«), es
gibt auch verbalisierte Hinweise auf Verinderungsprozesse (»frisch«, »erholen
sich wieder«).

Herstellung von Kunsthaftigkeit durch Eintreten: Installationskunst als vernetztes
Territorium

Die Besucherinnen und Besucher machen durch Eintreten auf netzartige, vertikal ge-
spannte Seil-Strukturen aufmerksam, die einen territorialen Raumbereich mit Kugel-
und Sphirenobjekten im Zentrum markieren. Die installierten Territorien sind »geo-
grafisch festgelegt«, »ortsgebunden« und »situationell« (Goffman [1971] 1982:54) verankert.
Indem die Besucherinnen und Besucher in die Installationsgebiete eintreten, riicken sie
durch Daruntertreten, Davortreten, Betreten und Dazwischentreten die transparenten oder
die von Pflanzen bewohnten Kugel- und Sphirenobjekte in den Wahrnehmungsfokus.
Sie etablieren Installationskunst als ein vernetztes Territorium, das zwar durch Seile eine
gewisse Begrenzung markiert, aber dennoch offen ohne klare Grenzen ist und von ihren
Korpern >besetzt« werden kann. Die begehbaren Strukturen der Installationen und die
Korper der Besuchenden bilden eine Art Einheit. Beim Eintreten beanspruchen die Be-
suchenden das Territorium des installativen Raumes fiir sich. Sie reagieren auf fremde
»Missetiter«, die ihnen kérperlich zu nahe treten oder die Seilgrenzen missachten. Sie
reagieren, indem sie diese anblicken oder den installativen Raum verlassen. Umfangen
von und gefangen in Netzstrukturen wird zudem der gemeinsame Aufenthaltsort mit der
Pflanzenwelt und dadurch auch die Vernetzung von Kultur und Natur im Verhaltnis zur
eigenen sozialen Wirklichkeit erleb- und reflektierbar.

4.5.2 Eintauchen

Standb. 5.2-1: 1-0.16.35,00
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Ruth und Anita sind in die grofRe, begehbare Raumkapsel [@ Observatory] am Ende
der Ausstellungshalle eingetreten und befinden sich gemeinsam mit anderen Besu-
chenden in einem geschlossenen Raum, in dem eine andersartige, artifizielle Raum-
atmosphire wahrzunehmen ist. Sie hocken auf dem Boden am Rand des Raumes
entlang, beide lehnen mit dem Riicken an die gew6lbte Membran. Das Standbild
(Standb. 5.2-1) zeigt den Kamerablick durch die transparente Membran von aufien in
den Innenraum, was die Bildqualitit etwas verzerrt, unscharf und verschwommen er-
scheinen lisst.”® Der gespiegelte Boden und die an der AufRenhaut hingenden Pflan-
zenbiischel prigen den visuellen Eindruck des Innenraumes. Uber den Képfen gibt es
offensichtlich etwas Interessantes zu sehen, was aufgrund der nach oben orientierten
Blickausrichtung einiger im Raum Anwesender rekonstruierbar ist. Der kiinstlerisch
gestaltete (Innen-)Raum ist nicht nur die riumlich-materielle Umgebung von Ruth
und Anita, das raumkommunikative Angebot legt offenbar auch eine spezifische Nut-
zung der Teilhabe nahe. Hier macht sich die Aufgabe PARTIZIPIEREN erneut bemerk-
bar und die Frage, die von den Besuchenden bearbeitet werden soll: Wie kann an der
Kunst/Ausstellung partizipiert werden?

Téglich betreten wir selbstverstindlich Innenrdume. Wir wohnen, arbeiten, essen
und schlafen in ihnen. Wir erleben sie, indem wir uns in ein Verhiltnis zwischen der
eigenen Korpergrofle und der Ausdehnung des Raumes setzen. Wir nehmen sie aber
auch iiber optische Reize wahr. Das Erlebnis eines Raumes gehort zu den elementa-
ren Erfahrungen des Menschen. Folgt man dem Architekturtheoretiker Achim Hahn,
dann werden Riume gebaut, um darin zu wohnen. »Das Handeln des Architekten
svollendet« sich im Gebrauch des Gebauten, ansonsten haben wir es mit Kunst zu tun.«
(Hahn 2008: 31) Wenn Riume Erscheinungsformen der Architektur und zum Wohnen
bestimmt sind, stellt sich in Anlehnung an Hahn nun die Frage, ob die Grenzen zum
Bereich der Kunst immer klar zu ziehen sind. Denn tatsichlich avanciert die kiinstleri-
sche Gestaltung von Riumen seit der Moderne kontinuierlich zu einer fortwihrenden
Gestaltungsaufgabe (vgl. u.a. Lammert/Diers et al. 2005; Boehm 2005; Kudielka 2005;
Klonk 2009, 2010a; Hartard 2010). Auch in der Kunst der Gegenwart nimmt der Raum
als Erscheinungsform eine zentrale Stellung ein. Insofern lasst sich der hier dokumen-
tierte Innenraum als eine dsthetisch-kiinstlerische Erscheinungsform von Raum im
Kontext der Kunst beschreiben, der zwar nicht zum Wohnen gebaut ist, aber dennoch
dazu benutzt werden kann. Ich werde thn im Verlauf der Arbeit daher als >Kunstraumx«
bezeichnen. Darunter verstehe ich einen kiinstlerisch intendierten Raum, der durch
das architektonische Handeln des Kiinstlers entstanden ist. Ein Kunstraum ist ein
geschlossenes, containerartiges Gehiuse, das betret- und begehbar ist. Betretbarkeit
ist denn auch eine zentrale Implikation des Kunstraumes. Das begehbare Kunstwerk
ist ein spezifischer eigenstindiger, kiinstlerisch gebauter und gestalteter, verdauerter
Kunstkommunikationsraum, der innerhalb der Ausstellung die Besuchenden zu einer
spezifischen Form der Teilhabe einlidt.

50 Die Entscheidung, von aufen durch die Folienwand in den Innenraum zu filmen, rithrt einerseits
daher, nicht gemeinsam mit den anderen Besuchenden durch die Luftschleuse gehen zu>missen,
was den Dokumentationsfluss unterbrochen hitte und auch dem distanzierten Beobachtungssta-
tus nicht mehr gerecht geworden wire. Andererseits hitte die Kamera im geschlossenen Innenraum
eine starke visuelle Aufmerksamkeit beansprucht. Um die Besuchenden beiihren Erkundungen nicht
zu stéren oder zu beeinflussen, wurde von aufen in den Innenraum gefilmt.
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Im Kontext der Interaktionsarchitektur stellt sich die Frage, inwiefern die Archi-
tektur dieses Kunstraumes Interaktion nahelegt. In einem interaktionsarchitekto-
nischen Sinn hat er offenbar eine eigene »strukturimplikative Kraft« (Schmitt/Hau-
sendorf 2016: 18), welche die Wahrnehmungen, Bewegungen und Handlungen der
Besuchenden vorstrukturiert. Die Sichtbarkeit spielt neben der Begehbarkeit eine
weitere zentrale Rolle. Es ist anhand der ko-orientierten Blickausrichtungen der Be-
suchenden nach oben zu vermuten, dass der Raum die Herstellung eines einheitlichen
Wahrnehmungsraumes iiber den Képfen in Form einer »monodirektional gleich-
liufigen Sichtbarkeit« (Hausendorf/Schmitt 2016a: 37) erméglicht. Der Kunstraum
ist jedoch nicht durch entsprechende Sitzgelegenheiten baulich vorstrukturiert wie
beispielsweise das Kino, in dem Sitze die Wahrnehmungsausrichtung zur Leinwand
vorgeben. Nach oben gucken ist daher nicht die einzig mogliche Sichtweise. Ruth
schaut denn auch geradeaus, der stehende Mann zum Boden. Im Sinne einer »de-fo-
kussierten Sichtbarkeit« (Hausendorf/Schmitt 2016b: 178) gibt es je nach individueller
korperlicher Verortung im Raum offensichtlich in alle Richtungen etwas zu sehen.

Eine vom Kérper abhingige Sicht auf den Raum ist bereits in der Visualitit des
Standbildes impliziert, denn die Kamera macht vom Ausstellungsraum auflen Auf-
nahmen durch die Folie. Diese Aufnahmesituation sowie die Raumgestaltung, Far-
ben und Materialien lassen eine spezifische atmosphirische Stimmungsqualitit des
Innenraumes sichtbar werden. Laut Gernot B6hme produziert Architektur in allem,
was sie schafft, Atmosphire. »Architektur ist gerade insofern isthetische Arbeit, als
damit immer auch Riume einer bestimmten Stimmungsqualitit, als damit Atmo-
sphiren geschaffen werden« (Bohme 1995: 97). Eine atmosphirische Gestimmtheit des
Raumes manifestiert sich laut Bohme in der Materialisierung des Raumes sowie in der
korperlichen Wahrnehmung derselben. Die sinnlichen Eigenschaften des atmosphi-
rischen Raumes werden erst in der multisensorischen Wahrnehmung durch »eigen-
leibliches Spiiren« (Bohme 1995: 93) relevant. Inwiefern sich das Atmosphirische beim
multimodalen und multisensorischen Bearbeiten der Rezeptionsaufgabe bemerkbar
macht und wie PARTIZIPIEREN hier bearbeitet wird, werde ich in diesem Kapitel
untersuchen. Ich méchte die handlungspraktische Form der Antwort, die durch die
Moglichkeit der Begehbarkeit des Kunstraumes vorstrukturiert ist, als Eintauchen
bezeichnen. In den folgenden beiden Abschnitten steht wiederum das Standbild zu
Beginn des Kapitels im Analysefokus. Zuerst werden die raumkommunikativen An-
gebote des Kunstraumes (Abschnitt 4.5.2.1) untersucht, bevor es um die Art und Weise
geht, wie die Besuchenden diese als Hinweise interpretieren und korperlich sichtbar
beantworten (Abschnitt 4.5.2.2). Dabei etablieren sie den Kunstraum als >soziales
Gefifd« (Abschnitt 4.5.2.3). Die Rekonstruktion von zwei Fallbeispielen riickt weitere
Wahrnehmungsqualititen des Raumes in den kommunikativen Vordergrund (Ab-
schnitt 4.5.2.4) und damit auch, wie die Besuchenden die Aufgabe PARTIZIPIEREN
durch Eintauchen unter Einbezug von mehreren Sinnen und durch eigenes Handeln
l6sen. Schlussbetrachtungen runden das Kapitel ab (Abschnitt 4.5.2.5).

4.5.2.1 Raumkommunikative Angebote des Kunstraumes
Ich beginne die Beschiftigung mit dem Nutzungs- und Kommunikationsangebot des
Kunstraumes mit der Beschreibung von dessen Zuginglichkeit.
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Tiir: Zu sehen ist ein Innenraum, der Platz
fiir mehrere Besucherinnen und Besucher
bietet. Der geschlossene Raum (Kunst-
raum) im Raum (Ausstellungsraum) zeich-
net sich durch eine leichte Bauweise aus und
ist durch eine Tir zuginglich. Am linken
Bildrand ist unscharf und etwas verzerrt
der Ansatz eines Tiirrahmens zu erkennen.
Die Regulierung des Zugangs in Form einer
Schleuse war bereits Thema. Die Zuginglichkeit des Raumes ist nur moglich, wenn die
entsprechenden Instruktionen eingehalten werden (vgl. Reden mit Museumsmitarbeiten-
den, Unterkapitel 4.2.3, Lesen von Handlungsanweisungen, Unterkapitel 4.2..4).

Standb. 5.2-1a

Bauweise: Die architektonische Form be-
stimmt das Wesen des Kunstraumes. Die
Gliederung der Raumbhiille prigt seine visu-
elle Erscheinung. Es sind zahlreiche Streben
zu sehen, die zu einem Geriist zusammen-
gesetzt sind, das ein netzartiges, geomet-
risches Muster aus Dreiecken bildet. Wird
der Verlauf der Verstrebungen iiber die drei
Rinder des Standbildes hinaus gedacht,
dann wiirde dies zu einem auf dem Boden stehenden kugelartigen Gebilde fithren.
Im architektonischen Fachdiskurs ist eine solche Baustruktur aus offener und »frei-
tragender Raumfachwerkskonstruktion besonderer Geometrie« mit dem Begriff »geo-
ditische Kuppel-Konstruktion« (Krausse 2011: 16) in die Architekturgeschichte einge-
gangen. Als Patentinhaber ist der Architekt Richard Buckminster Fuller verbrieft. Die
technische Struktur ist mit transparenter Plastikfolie iberzogen und nach aufien hin
mit zottelartigen Pflanzenbiischeln behingt. Das organische Material steht in einem
Kontrast zur geometrischen Strenge der Konstruktionsweise und verleiht dem Raum
eine artifizielle Optik. Die geometrisch-organische Struktur der Hiille entfaltet ein
spezifisches, milchig-grau-griinliches Licht, das die Raumatmosphire im Innern pragt.

Standb. 5.2-1b

Transparenz: Die geschlossene, physische
Grenze des Raumes wird durch die visuelle
Durchlissigkeit der Folie aufgebrochen. Die
transparente Raumhiille erméglicht >Ein-
sicht«in den Raum und von innen eine >Aus-
sicht< auf den Ausstellungsraum auflen. Sie
gewihrt visuelle Kommunikation und l6st
die physische, raumliche und soziale Tren-
nung zwischen Innen und Aufien auf. Sie
ist konstitutiver Bestandteil auch der Analysesituation. Der Kunstraum macht sich
in Form eines in sich geschlossenen und anders gestalteten Referenzsystems bemerk-
bar. Dennoch schottet er sich nicht >totalc ab und negiert den musealen Kontext. Im
Gegenteil, die transparente Folie fungiert als Verkniipfungshinweis, der den begeh-

Standb. 5.2-1¢c
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baren Kunstraum mit dem Ausstellungsraum verbindet und die Wand als »Kommuni-
kationsschranke« (Goffman [1963] 2009: 161) optisch aufbricht.

Spiegel: Auf dem glatten Boden spiegelt
sich die behangene Hillle fleckenartig. Der
Spiegelboden bietet der Wahrnehmung
eine optische Erweiterung des Raumes. Mit
der Spiegelfliche impliziert ist der Hin-
weis der Selbst- und Fremdwahrnehmung,
der das Angebot macht, sich und andere
darin gespiegelt und gleichsam im Raum
eingeschrieben zu sehen. Der Spiegel for-
dert die reflexive Wahrnehmung heraus und schafft optische Reize. In diesem Sinne
kann die installierte Einrichtung mit Oskar Bitschmann als einen »Erfahrungsraumc
gefasst werden, der die Ausstellungsbesuchenden mit einer ungewohnten Situation
der Selbst- und Fremdreflexion konfrontiert (vgl. Bitschmann 1997: 232). Zudem er-
moglicht die Spiegelfliche eine optische Erweiterung des Halbkugelraumes zu einem
Ganzkugelraum, was den visuellen Raumeindruck steigert.

Standb. 5.2-1d

Bodenfliche: Die gespiegelte Bodenfliche
steht ungehindert fiir die Nutzung zur Ver-
fiigung. Die offene Ausdehnung suggeriert
freie Begeh- und Verweilbarkeit und bietet
mehreren Besuchenden Aufenthalt und die
Moglichkeit, sich zu situieren. Die gemeinsa-
me Anwesenheit auf einem runden Raumbo-
den erméglicht zudem Sicht- und Beobacht-
Standb. 5.2-1e . .
barkeit der anderen im Raum Anwesenden.
Bewegte Korper:® Um im weiteren Ver-
lauf der Analyse nachvollziehen zu kénnen,
was die Aufmerksamkeit der Besuchenden
bindet, soll hier ein weiteres Standbild ein-
gefiigt werden, das einen Eindruck dessen
vermittelt, was iiber den Képfen der Anwe-
senden zu sehen ist. Es wurde bereits an-
hand von Standbildern rekonstruiert, dass
die Raumkapsel auf einer hoheren Ebene
zuginglich ist. Tatsdchlich ist auf rund acht Metern Hohe eine transparente Folie ge-
spannt, die begangen werden kann (vgl. Mitspielen, Unterkapitel 4.5.3). Die Folie wird
zum Schauplatz von sich bewegenden Menschen in der Gestalt von dunklen, schat-
tenhaften Figuren (hier rot eingefirbt). Diese grenzen sich vom fleckig-hellen Hinter-
grund ab und riicken ihre Korperhaltungen und -formungen in den kommunikativen
Vordergrund. Durch die Transparenz der Folie ist eine ungewohnte Untersicht auf

Standb. 5.22

51 Das Standbild stammt aus dem ersten Ausstellungsbesuch und gilt als ein anschaulicher Beleg dessen,
was aus der Perspektive der Besuchenden im Raum in dhnlicher Weise wahrgenommen werden kann.
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vielfiltige Kérperzeichen gewihrt, die in luftiger Hohe realisiert werden und als vi-
suelle Attraktion die Aufmerksamkeit binden. Der begehbare Kunstraum heif3t nicht
nur Observatory, er ist auch ein museumsspezifischer space of observation (vgl. Bennett
1995: 24), der die Voraussetzungen fiir die Beobachtung auch von anderen Besuchen-
den liefert.

4.5.2.2 Besucherinnen als Prosumentinnen

Der Kunstraum bietet riumlich-kommunikative Angebote, die von den Besuchenden
auf unterschiedliche Weise kérpetlich genutzt werden. Daher geht es im Folgenden
um weitere dokumentierte Losungen des Eintauchens und wie die Anwesenden Hin-
weise des Raumes beantworten.

Ruth und Anita befinden sich in Anwesen-
heit von anderen Besuchenden im Innen-
raum. Alle haben den Benutzbarkeitshin-
weis der Zuginglichkeit beantwortet und
sind in Socken in den begehbaren Kunst-
raum eingetreten (vgl. Lesen von Handlungs-
anweisungen, Unterkapitel 4.2.4). Sie schei-
nen den Raum als Verweilraum zu nutzen.
Anders als die Besuchenden auferhalb
(grin) bilden jene im geschlossenen Kunstinnenraum eine Art Zusammenkunft (rot).
Durch das Verweilen mehrerer Besuchender zur gleichen Zeit wird der Kunstraum als
sozial genutzter Raum etabliert.

Standb. 5.2-1f

Die Winde rahmen die Situierung der sich
f im Kunstraum aufhaltenden Besucherin-
/ nen und Besucher. Ihre Blicke fithren nach
] > oben, geradeaus oder zum Spiegelboden.
Face-to-room-orientiert scheint jeder indi-
viduell den Raum auf eine andere Art und
Weise visuell zu erkunden. Es gibt offenbar
in alle Richtungen etwas wahrzunehmen.
Der Kunstraum ermdglicht die Herstellung
von materiell nicht eindeutig vorstruktu-
rierten dezentrierten Wahrnehmungsraumen.

Standb. 5.21g

Ruth und Anita sowie die anderen Besu-
chenden sitzen, stehen oder liegen auf dem
spiegelnden Bodenbelag. Um die Spiegel-
wirkung vor mechanischen Belastungen zu
schiitzen und Kratzspuren zu vermeiden,
O O O ergibt die physische Vorbereitung durch
das Ausziehen der Schuhe durchaus Sinn.
Mit dem schuhlosen Betreten riickt die tak-
tile Wahrnehmung des Bodenbelags in den
Wahrnehmungsfokus. Auch wird der Hin-

Standb. 5.2-1h
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weis der spiegelnden Bodenfliche durch die visuelle Wahrnehmungsorientierung ak-
tiviert, wie der stehende Mann mit dem Blick zum Boden erkennen lisst. Auf dem Bo-
den sind die anwesenden Kérper der Besuchenden gespiegelt, aber auch die Struktur

der Hiille ist als Spiegelbild sichtbar. Die Nutzung des Kunstraumes aktiviert mehrere

Sinne, die Wahrnehmungen der Besuchenden sind daher multisensorisch orientiert.

Ruth und Anita hocken mit stark angewin-
kelten Beinen am Rand des Kunstraumes
auf dem Boden. Dokumentiert sind auch
weitere Besuchende, die diesen Raum im
Sitzen oder sogar im Liegen benutzen. Nur
&Q O CQ ein Mann steht. Obwohl keine Sitz- oder Lie-
gegelegenheiten wie Stithle oder Matratzen
vorhanden sind, die auf solche Nutzungs-
weisen mit spezifischem Mobiliar hinweisen
wiirden (vgl. Hausendorf 2012¢; Reitstitter 2015: 148), interpretieren vier der Anwesen-
den diesen Raum als einen Sitzraum, zwei als einen Liegeraum und einer als Stehraum.

Das Auf-dem-Boden-Sitzen oder Liegen wird im westlichen Kulturkreis 6ffentlich
meist nur auf Wiesen, in Parks, wihrend Picknicks in der Freizeit oder in der Jugend-
oder Universititscampuskultur realisiert. Angelika Linke hat das Auf-dem-Boden-Sit-
zen in 6ffentlichen und halboffentlichen Riumen als eine »Korpergeste der Raumbe-
setzung« (Linke 2012: 212) beschrieben, die u.a. aus dem Mangel an Sitzgelegenheiten
oder aus Protest resultiert, sich kritisch gegen bestehende Kérperordnungen wendet
und Ungezwungenheit markiert. Im Gegensatz zum Sitzen ist das Liegen aufierhalb
von entsprechend definierten Riumen wie beispielsweise dem Strandbad keine »of-
fentlichkeitstaugliche Korperhaltung, grenzt an »Unhoéflichkeit« und gilt in Gegen-
wart anderer als »informell« (Linke 2012: 216).

Auch in Ausstellungsraumen ist das Sitzen oder Liegen auf dem Boden als Rezep-
tionsverhalten nicht tiblich. Denn iiblicherweise sind Kunstwerke an den Winden so
angebracht, dass sie auf Augenhohe in der traditionell stehenden Rezeptionshaltung
des >biirgerlichen Blicks< betrachtet werden konnen (vgl. vom Lehn/Heath 2007, 2016;
Hausendorf 2011). Die sitzenden und liegenden Rezeptionsweisen im Kunstraum wer-
den hingegen in der Kérperhaltung eines >antibiirgerlichen Blicks« vollzogen. Die ent-
spannten Sitz- und Liegeposituren lassen die Vermutung zu, dass die Besuchenden
das, was iiber ihnen die Aufmerksambkeit strukturiert und was sie als wahrnehmbar
interpretieren, eine lingere Verweildauer impliziert und nach einer bequemen Ver-

Standb. 5.2-1i

weilposition verlangt. Durch ihre body-to-room-orientierten Korperhaltungen beant-
worten sie die Hinweise der rdumlichen Qualitit des Kunstraumes durch Rezeptions-
formen des easy viewing und chilligen Aufgehobenseins (vgl. Kemp 2015: 182). In der
rezeptiven Nutzung dieses 6ffentlichen, musealen Raumes scheint die sinnliche Nut-
zung von privaten Riumen implementiert (vgl. Diaconu 2012:141). In dieser kérperlich
gepriagten Form der rezeptiven Aneignung wird mit der Statusmarkierung des tra-
ditionellen Kunstbetrachters gebrochen und eine aufgabenspezifische Figur etabliert,
die ich in Anlehnung an Wolfang Kemp als Prosument [prosumer] bezeichnen mochte.
Kemp hat den Begriff in den deutschsprachigen Diskurs eingefithrt (vgl. Kemp 2015:
170). Er setzt sich zusammen aus proactive und consumer. Auf den Kunstraum iiber-
tragen, haben die Besuchenden >proaktiv« die Instruktionen befolgt, sind durch einen
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Schleusenraum gegangen, sind in den Kunstraum getreten und in einen andersartig
atmosphirisch gestimmten Raum eingetaucht. Diesen erleben und >konsumierenc sie
nun gemeinsam mit anderen. Die Abkehr vom biirgerlichen Kérperprogramm der
Kunstbetrachtung und die Hinwendung zur rezeptiven Aneignung durch >chillige
Konsumation« zusammen mit anderen lisst eine neue Freiheit des rezipierenden Kor-
pers sichtbar werden, die im musealen Kontext sozialtopografisch ungewohnt ist.

4.5.2.3 Der Kunstraum als >soziales GefaB«
In sechs der dokumentierten Museumsbesuche treten die Besucherpaare und -trios in
den Kunstraum ein (Videos B, D, F, G, L, T). Auffallend dabei ist, dass sie alle lange da-
rin verweilen. Die kiirzeste Aufenthaltsdauer betrigt 3 Minuten 43 Sekunden (Video F),
etwas linger mit rund 7 Minuten 21 Sekunden bleiben die beiden Kolleginnen (Video G)
im Kunstraum. Am lingsten verweilen die beiden Frauen mit itber 19 Minuten (Video T).
Bei zwei Besuchen verlisst jemand den Raum vor der anderen Person (Videos D, T). Peter
besucht den Kunstraum ohne seine Begleitung und bleibt allein wihrend 4 Minuten 13
Sekunden drin (Video B). Aus den Ergebnissen von Besucherstudien ist zu entnehmen,
dass je nach Studie die durchschnittliche Verweildauer vor einem Kunstwerk unabhin-
gig von der Art des Objekts, dem Geschlecht oder dem Alter der Besucher 5-15 Sekunden
(Terlutter 2000: 180) dauert, im Durchschnitt sind dies rund 11 Sekunden pro Wirkraum
eines Kunstwerks (Trondle et al. 2012: 97) oder gemif} einer anderen Studie auch 25-41
Sekunden (Carbon 2017: 10). Ralf Terlutter wiinscht sich, dass die Besuchenden bei der
Kunstbetrachtung linger verweilen und sich intensiver mit den prisentierten Objekten
auseinandersetzen (vgl. Terlutter 2000: 180). Andere Studien haben zudem gezeigt, dass
Eindriicke, die mehrere Sinne zum gleichen Inhalt ansprechen, besser haften bleiben und
dass Abweichungen von der Norm leichter behalten werden als normierte Gleichférmig-
keit (vgl. Waidacher 2005: 163). Die Verweildauer im begehbaren Kunstraum ist um ein
Vielfaches linger, wie die Daten in Cloud Cities nahelegen. Wie dabei die Auseinander-
setzung realisiert wird, werde ich spater in der Videoanalyse des Fallbeispiels erértern.
Vorerst aber wird anhand eines Panorama-Standbildes auf die Frage fokussiert,
wie die Besuchenden die Aufgabe PARTIZIPIEREN lésen und wie sie dies auf korper-
lich-raumliche Weise durch Eintauchen tun. Dabei interessiert besonders, welche Hin-
weise des Raumes sie beantworten und wie sie Verweilrdume herstellen.

O

Standb. 5.2-3: Panorama-Standbild aus den Standbildern L-0.16.47,22; L-0.16.52,00; L-0.16.52,17

Das folgende Panorama-Standbild ist aus drei verschiedenen Standbildern wihrend
eines Kameraschwenks zusammengesetzt (Standb. 5.2-3). Es ermoglicht einen Ein-
blick in den halben Kunstraum wihrend eines rund 5 Sekunden dauernden Kamera-
schwenks. In der dokumentierten Hilfte des Kunstraumes befinden sich vierzehn Be-
suchende. Sie alle nutzen den Raum als Sitz- und Liegeraum und beantworten die Aufgabe
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PARTIZIPIEREN durch Eintauchen mit unterschiedlichen Sitz- und Liegeformen. Die
face-to-room-Wahrnehmungsorientierungen der meisten Besuchenden ist nach oben
gerichtet, was auf sich bewegende Figuren auf der Folienhaut hinzuweisen scheint (vgl.
Standb. 5.2-2). Eine Ausnahme bildet Ruth, sie beantwortet wihrend des Hockens den
Hinweis der transparenten Folienwand, die eine Aussicht auf Besuchende auflerhalb
ermoglicht. Sie hat ein Handout in den Hinden. Gut méglich, dass sie sich wihrend des
Sitzens auch darin vertiefen wird. Von zwei Besuchern wird das Sichtbare als fotogra-
fierwiirdig evaluiert, was an der Nutzung einer Fotokamera oder eines Smartphones
erkennbar ist (markiert durch rote Kreise). Es ist anzunehmen, dass die andere Hilfte
des Kunstraumes in dhnlicher Weise genutzt wird. Die Besuchenden sitzen oder liegen
also am Rand des Kunstraumes entlang mit frontaler Ausrichtung oder ausgestreckten
Beinen in die Raummitte. Durch ihre body-to-room-orientierten Korperhaltungen und
ausrichtungen beantworten sie den Hinweis des kreisformigen Grundrisses. Die einge-
nommenen Sitzplitze ermoglichen gegenseitige Wahrnehmbarkeit. Als Prosumentinnen
und Prosumenten sind die Anwesenden fiir wechselseitige Blickkontakte verfiigbar, nur
beim Liegen (markiert durch griine Kreise) ist diese Verfiigbarkeit nicht gleichermafien
gegeben. Anita und zwei weitere Besucher (markiert durch orange Kreise) schmiegen
sich mit dem Oberkérper an die gewolbte Form der Raumkapsel-Wandung an und las-
sen diese sichtbar werden, indem sie die Aulenwandform des Kunstraumes verkor-
pern. Sie alle bilden eine rdumlich und zeitlich begrenzte Gemeinschaft. Nach Eduard
Hall, dem Begriinder der Proxemik, lassen sich Interaktionsdyaden daran erkennen,
dass sie eine intimate distance zueinander einnehmen und sich durch die Nihe zuein-
ander von den anderen abgrenzen. Die traditionelle soziale Distanzmarkierung durch
eine personal distance (vgl. Hall 1966: 119-121), die eine »hoflich distanzierte und gesittete
Umgangsform« (Reitstitter 2015: 187) ermdoglicht, scheint im Innern des Kunstraumes
aufler Kraft gesetzt zu sein. Einzelne Interaktionsdyaden oder -ensembles sind kaum
mehr bestimmbar. Der runde Grundriss verbindet die im Raum Anwesenden vielmehr
in einer Art >soziales Gefaf3«. Die Anordnung der Teilnehmenden und die Nahe zuein-
ander suggerieren, dass sie einander jederzeit fir Interaktion zur Verfiigung stehen
konnten (vgl. Goffman [1963] 2009: 246), aber nicht miissen. Die Wahrnehmung von
Ko-Prisenz wird durch die runde Grundrissform des Kunstraumes geférdert und eta-
bliert ein alle involvierendes gemeinschaftsbildendes Kommunikationsereignis. Die
geschlossene Kugelform der begehbaren Rauminstallation rahmt nicht nur den Ort
der Zusammenkunft und die gemeinsame Rezeptionssituation, sie impliziert zudem
Zusammengehorigkeit, wirkt kontaktférdernd und erméglicht Interaktionsereignisse
auch zwischen sich fremden Menschen als Prosumierende.

Standb. 5.2-4: G-0.18.44,13 Standb. 5.2-4a Standb. 5.2-4b
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In diesem zweiten Standbild (Standb. 5.2-4) wird offensichtlich, dass beim Eintauchen
im Sinne von »Einwohnen«, von dem Merleau-Ponty spricht (Merleau-Ponty 1966: 169),
die kollektive Wahrnehmungsorientierung nach oben durch den Kunstraum nicht
permanent nahegelegt wird. Die Besuchenden im Raum beschiftigen sich auch mit
anderen Wahrnehmungswerten. Zu sehen sind auch Isa und Kin. Isa sitzt mit aus-
gestreckten Beinen und dem Smartphone in der Hand, Kin sitzt im Schneidersitz und
ist mit dem Lesen des Handouts beschiftigt. Isa zeigt mit dem Blick nach oben eine ge-
wisse Bereitschaft zum Fotografieren an. Auch die kauernde Frau (F) neben Kin ist
mit einem Fotoapparat beschiftigt, beugt sich nahe zum Boden und hilt diesen so vor
die Augen, dass sie ein Spiegelbild im Blick haben muss. Beachtenswert ist zudem der
kniende Junge (B) hinter Kin. Seine Kérperausrichtung ist zur Hiille gerichtet. Im Vi-
deo kann an demselben Ort ein Loch gesehen werden, aus dem ein dicker Schlauch in
den Raum fithrt und der an die technische Realisierung einer Beliiftung erinnert. Der
Junge ist offenbar an dieser Offnung in den Raum interessiert. Neben der Fotografie-
renden (F) befindet sich eine weitere Frau (A), die angeschmiegt liegt (markiert durch
orangen Kreis), ihr Blick ist auf die Fotografin gerichtet. Im Vergleich mit dem Panora-
ma-Standbild ist Isa die Einzige, die nach oben schaut. Die Besuchenden sind also mit
unterschiedlichen Handlungen korperlich involviert und beschiftigen sich mit Lesen,
Fotografieren, technischen Apparaturen und beobachten das Tun von weiteren im
Raum Anwesenden. Aufgrund dieser Vielfalt an Realisierungen ist zu vermuten, dass
im Moment des Standbildes tiber den Kopfen der Anwesenden kein Bewegungsereig-
nis stattfindet, das heifSt, dass sich keine Personen auf der Folie befinden.

Auf den Standbildern lisst sich sehen, wie die Besuchenden unterschiedliche de-
zentrierte Wahrnehmungs- und Verweilrdume in den Prisenzmodi Stehen, Hocken, Sit-
zen, Kauern oder Liegen auf verschiedene Weise realisieren:

Stehen - gerade aufgerichtet und mit Blick zum Boden

Hocken -  mitangewinkelten Beinen und Aufstittzen der Hinde auf dem Boden
- mit angewinkelten Beinen und Umschlief3en der Knie mit den Armen
- mit angewinkelten Beinen und Fotografieren

Sitzen - mit ausgestreckten Beinen
- im Schneidersitz
- im Schneidersitz und Lesen

Kauern -  locker und Fotografieren
- engund Fotografieren
Liegen - flach auf dem Riicken mit ausgestreckten Beinen

- flach auf dem Riicken mit angewinkelten Beinen
- flach auf dem Riicken und Fotografieren

- aufgestiitzt mit beiden Armen

- angeschmiegt an der Folienwand

Die Vielfalt an raumlich-korperlichen Realisierungen verweist auf die korperlichen
Gestaltungsmoglichkeiten beim Eintauchen. Im Vergleich mit der biirgerlichen Rezep-
tionshaltung ist keine srichtige« Rezeptionspositur mehr auszumachen. Die Rezep-
tionsfigur Prosument zeichnet sich zudem dadurch aus, dass jegliche dsthetische Dis-
tanz zum Kunstwerk aufgehoben ist. Die Korper versinken im Raum und verweisen
auf eine Kunst des »In-Seins« (Kemp 2015: 178), die teilhaben lisst. Die Besucherinnen
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und Besucher antworten darauf mit body-to-room- sowie mit face-to-room-orientierten
Aufmerksamkeitsfokussierungen.

4.5.2.4 Interaktive Herstellung von Eintauchen

Wenn die atmospharische Wirkung von begehbaren Kunstriumen untersucht werden
soll, reichen Standbildanalysen nicht aus. Es bedarf der sprachlichen Realisierungen,
um weitere sinnliche Zuginge rekonstruieren zu konnen, wie die Besuchenden die
Aufgabe PARTIZIPIEREN durch Eintauchen in der Interaktion l6sen. Ich ziehe dazu
zwei Fallbeispiele »wie im schlAfsack« (Fallbeispiel 4.5.2.4.1) und »UE:: (.) was war das?«
(Fallbeispiel 4.5.2.4.2) heran, die zeigen, wie die Besucherinnen und Besucher beim
Eintauchen in den Raum multisensorische Wahrnehmungswerte dieses Raumes inter-
aktiv bearbeiten und dabei den installativen Kunstraum als immersiven Raum der
Teilhabe etablieren.

4.5.2.4.1 Fallbeispiel »wie im schlAfsack«

Die interaktive Herstellung von Eintauch-Konstellationen soll zunichst anhand eines
Fallbeispiel rekonstruiert werden, das die atmosphédrische Wirkung multimodal zum
Ausdruck bringt. Neben unterschiedlichen Arten der visuellen Orientierung riicken
auch olfaktorische und vestibulire Wahrnehmungen in den Fokus der Interaktion.
Die Besuchenden beantworten durch ihr kérperliches und sprachliches Handeln zahl-
reiche Hinweise des Raumes, die nicht sichtbar sind. Die rund zweiminiitige Sequenz
(F-0.06.23,12—-F-0.08.39,12) ist dem Ausstellungsbesuch von Chris (Ch), Klaudia (K)
und Adrian (A) entnommen und folgt unmittelbar auf das bereits analysierte Fallbei-
spiel »BITte nicht die tiir aufmachen« (vgl. Fallbeispiel 4.2.3.3.1). Handlungsstrukturell
kann die Sequenz in thematische Segmente gegliedert werden, in denen sich beim
Eintauchen verschiedene Wahrnehmungsorientierungen zeigen und die interaktiv auf
verschiedene Weise gelst werden. Ich werde diese wie folgt nacheinander beschrei-
ben und analysieren:

a) Olfaktorische und vestibulire Wahrnehmung als interaktive Ressource

b) Visuelle Wahrnehmung durch solitires Fotografieren als Thema der Interaktion
0) Visuelle Wahrnehmung durch Ko-Orientierung

d) Visuelle Wahrnehmung durch ko-operiertes Fotografieren

e) Visuelle Wahrnehmung durch ko-operierte Selbst- und Fremdspiegelung

a) Olfaktorische und vestibulire Wahrnehmung als interaktive Ressource

Standb. 5.2-5: F-0.06.23,12 Standb. 5.2-6: F-0.06.28,17
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o1

Standb. 5.2-7: F-0.06.32,17

02
03
04
05

Klaudia
Adrian

Chris

Standb. 5.2-9: F-0.06.41,23

06
o7
08
09
10
m
12
13

Adrian
Klaudia
Adrian
Chris
Klaudia
Chris

Adrian

((Pfeifgerdusch und Lachansatze))

Standb. 5.2-8: F-0.06.36,12

lisz: ()

ah=also (--)es riecht () es riecht ein bisschen

wie: ah () wie im schlAfsack () ahm ne () ahm () wie
=in nem zelt

Standb. 5.2-10: F-0.06.47,21

jA ZElt () genau. oder

(ne () ich dachte wie in [sone ku:])

[oder wie so ne] (...) ne lUftmAtratze

wie cool

(ich stell mer die milch ab)

das stimmt () man kommt sich vor wie in einer Elzelle
((lacht)) im MUTTERkuchen

((lacht)) #

Das Trio befindet sich zu Beginn der Sequenz im Schleusenraum. Die Kamera filmt
von aufden durch die Folienwand ins Innere des Kunstraumes. Im ersten Dokument
(Standb. 5.2-5) ist nur verschwommen zu erkennen, dass die Schleusentiir noch ge-
schlossen ist. Kurz darauf é6ffnet sie sich und als Erstes tritt ein Kind und eine Frau ein
(Standb. 5.2-6), dann folgen Chris, Klaudia und Adrian (Standb. 5.2-7) — alle in Socken.
Kaum haben sie den Kunstraum betreten, lassen Chris, Klaudia und Adrian die Bli-
cke aufje individuelle Weise im Raum umherschweifen, wihrend sie die Bewegungs-
richtung nach rechts ko-ordinieren (Standb. 5.2-8). Adrian richtet den Blick eher nach
oben, Chris blickt zum Eingang zuriick und Klaudia wendet sich seitlich ab. Mit der
linken Hand hilt sie sich die Nase zu. Es ist denn auch die olfaktorische Wahrneh-
mungsorientierung, die den Impuls fiir ihre abwertende Interjektion »iih« gibt, mit
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der sie eindeutiges Missfallen der Geruchssensation anzeigt (Z. 02). Mit multimoda-
len Mitteln macht sie bemerkbar, dass sie den Raumgeruch als unangenehm bewer-
tet. Daran anschliefRend eroffnet Adrian mit »es riecht« (Z. 03) das Gesprich. Damit
bestitigt er Klaudias ersten Geruchseindruck. Nicht visuelle, taktile oder kinistheti-
sche Angebote, sondern ein olfaktorisches Angebot wird als erster Hinweis interaktiv
relevant. Der Geruch im geschlossenen Kunstraum wird zum Wahrnehmungsgegen-
stand. Er tritt durch sprachliches und kérperliches Handeln als Primirorientierung in
den interaktiven Vordergrund. Adrian fithrt den olfaktorischen Wahrnehmungswert
weiter aus und beschreibt den Geruch mit Hilfe eines Vergleichs: »es riecht ein bisschen
wie: dh wie im schlAfsack« (Z. 03/04). Damit riickt er die Qualitit des Geruchs »wie im
schlAfsack« in den gemeinsamen Wahrnehmungsfokus, den Chris mit »zelt« erginzt
(Z. 05), was Adrian wiederholt und bestitigt (Z. 06). Im nichsten turn differenziert er
den Geruch neu mit »IUftmAtratze« (Z. 08). Dies wird wiederum von Chris positiv eva-
luiert (Z. 09). Turn-by-turn bearbeiten die beiden gemeinsam die Geruchsqualititen,
stets mit der Verwendung der Vergleichspartikel »wie«. Wihrend des Beschreibens des
olfaktorisch Wahrnehmbaren ko-ordinieren Adrian, Chris und Klaudia ihre Kérper so,
dass sie einen Interaktionsraum bilden, in dem sie fiir wechselseitige Blicke verfiigbar
sind (Standb. 5.2-9).

Die Rekonstruktion dieses ersten Segments zeigt, dass der Geruch die Atmosphi-
re des Kunstraumes unweigerlich mitbestimmt und das Eintauchen in einen Raum
pragt. Er wird als interaktive Ressource beim Bearbeiten der Aufgabe PARTIZIPIE-
REN relevant, kaum sind die drei Besuchenden in diesen Raum eingetreten. Trotz
unterschiedlicher visueller und korperlicher Orientierungen haben sie gemeinsam
einen olfaktorischen Wahrnehmungswert etabliert. Mit dem Wahrnehmungsverb
sriechen< und mit den Begriffen »schlAfsacke, »zelt« oder »lUftmAtratze« machen sie Ge-
ruchsempfindungen interaktiv durch Vergleiche verfiigbar. Beim Eintauchen in den
geschlossenen Raum werden offenbar olfaktorische Erinnerungsprozesse an Zelt,
Schlafsack oder Luftmatratze geweckt. Das Trio etabliert im Interaktionsgeschehen
einen gemeinsam geteilten Geruchsraum. Edward Hall begriindet die Eigenschaften
des Geruchsraumes [olfactory space] mit »because smell evokes much deeper memories
than either vision or sound« (Hall 1966: 45).

Im Interaktionsverlauf wird zudem das thematisiert, was Martina Low als eine
Gleichzeitigkeit von »Spacing« und »Syntheseleistung« (L6w 2001: 158/159) beschrie-
ben hat, das heifdt das gleichzeitige Anordnen im Raum und das synthetisierende Ver-
kntipfen von Wahrnehmung. Im Gegensatz zum traditionellen Primat des Visuellen in
der Rezeption der bildenden Kiinste wird hier das Olfaktorische als ein bedeutsamer
Wahrnehmungsaspekt der >Kommunikation itber Kunst« und damit auch der >Kom-
munikation durch Kunst<interaktiv relevant. Ob der atmosphirische Charakter durch
diese olfaktorische Sensation vom Kiinstler intendiert ist oder nicht, spielt dabei keine
Rolle. Sie ist eine Realitit der Rezeptionssituation, die kérperlich durch eine olfak-
torisch geprigte body-to-room-Aufmerksamkeits- und Wahrnehmungsorientierung
gemeinsam etabliert wird. Im Rahmen der Architekturtheorie ist der olfaktorische
Beitrag zur Asthetik von Riumen selten ein ausdriickliches Thema (vgl. Schénhammer
2009:102). Auch in der Kunst- und Ausstellungspraxis werden der Geruch und die da-
mit einhergehenden Rezeptionsgewohnheiten nur am Rand bearbeitet (vgl. King 2016).

In dem Moment, in dem sich Adrian abwendet, gilt der von ihm initiierte interakti-
ve Austausch iiber den Raumgeruch als beendet. Er bewegt sich auf die andere Raum-
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seite. Klaudia und Chris bleiben hingegen noch einen Moment sich gegeniiberstehend
zuriick (Standb. 5.2-10). Das olfaktorische Wahrnehmungsangebot scheint die Auf-
merksambkeit verstirkt auf den Korper zu lenken. Denn nun nimmt Chris Bezug auf
die eigene Situierung und die gefithlte Lage seines Korpers, wenn er sagt, man kommt
sich vor wie in einer »Elzelle« (Z. 11) oder in einem »MUTTERkuchen« (Z. 12). Gemiss der
Wahrnehmungspsychologie kann die Wahrnehmung der eigenen Situierung und Lage
des Korpers iiber die Sinnesleistung der vestibuliren Wahrnehmung ermittelt werden.
Mit der vestibuliren Wahrnehmung kann sich der Mensch in der ihn umgebenden Welt
zurechtfinden und sich iiber die eigene Lage im Raum orientieren (vgl. Schonhammer
2009: 67-84). Mit der Formulierung »man« bemiiht sich Chris in der kommunikativen
Bearbeitung der Wahrnehmung seiner Situationsriumlichkeit um Objektivitit und All-
gemeingiiltigkeit (vgl. Karich 2016: 341). Er verwendet die Begriffe »Elzelle« (Z. 11) oder
»MUTTERkuchen« als Metaphern, indem er sie vom wortlichen organischen Bedeutungs-
zusammenhang in den kiinstlerischen tibertrigt und damit kommunikativ ein korper-
liches Prisenzempfinden des Umhiilltseins, des prinatalen Geborgenseins oder der
Situationsraumlichkeit in einer Kugel zum Ausdruck bringt. Sprachlich etabliert Chris
mit diesen situationssensitiven Verweisen nicht nur den involvierenden Charakter des
Kunstraumes, der ihn zu umschlief3en scheint, er verweist auch auf die gefithlte Auf-
16sung der Schwerkraft, auf eine bestimmte Atmosphire des Raumes sowie auf eine
imaginire Dimension, die das Raumempfinden bei ihm ausldst. Der Kunstraum wird
durch die body-to-room-Wahrnehmung im Sinne von Elisabeth Stroker als ein >gestimm-
ter Raumx« (vgl. Stroker 1977) etabliert. In der mentalen Vorstellung wird die Situierung
in diesem Raum von den imaginierten Riumen (Eizelle, Mutterkuchen) iiberlagert. Mit
Laura Bieger konstituiert Chris mit den Metaphern je einen »Projektionsraum, der zwi-
schen seiner Vorstellungswelt und der Welt vermittelt, in der die Objekte seiner Wahr-
nehmung« (Bieger 2007: 10) liegen. Laut Bieger ist die Bildung von Projektionsriumen
konstitutiver Teil der Wahrnehmung des immersiven, involvierenden und gestimmten
Raumes. Daher sind auch die Geruchsvergleiche mit Zelt, Schlafsack oder Luftmatratze
als Projektionsriume zu verstehen. Die Besuchenden stellen durch Eintauchen eine ge-
meinsam geteilte Immersionserfahrung her, welche die kéorperliche Prisenz umgreift
und eine mentale und sinnliche Verschmelzung provoziert (vgl. Kemp 2015:178).

In der Interaktion werden sowohl olfaktorische und vestibulire Wahrnehmungen
als auch die Imagination von Projektionsraumen im Sinne von Immersionserfahrun-
gen interaktiv produktiv gemacht. Durch die Art der >Erfahrungsgestaltung« wird die
Kunsthaftigkeit des Kunstraumes hergestellt. Die interaktive Erfahrung und Sinn-
produktion wird nicht primir durch visuelles Wahrnehmen etabliert, sondern durch
weitere Sinnestitigkeiten. Die Freunde stellen einen gemeinsam geteilten multisenso-
rischen Wahrnehmungsraum her. Im Kontext von Museen war davon schon unter multi-
sensority experience die Rede (vgl. vom Lehn 2006¢: 17).

b) Visuelle Wahrnehmung durch solitires Fotografieren als Thema der Interaktion

Nun setzen sich auch Chris und Klaudia nebeneinander in Bewegung (Standb. 5.2-11).
Chris steuert auf Adrian zu (Standb. 5.2-12). Klaudia bleibt im selben Raumbereich ste-
hen, hebt den Fotoapparat und zeigt an, dass sie beabsichtigt zu fotografieren (Standb.
5.2-14; 5.2-15). Ich méchte einen Moment bei Klaudia und ihrem solitir realisierten Foto-
grafierverhalten bleiben und beobachten, wie sie den Raum durch die Kamera etabliert.
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Standb. 5.2-11: F-0.06.51,22 Standb. 5.2-12: F-0.06.56,00

/ /

Standb. 5.2-13: F-0.06.58,05 Standb. 5.2-14: F-0.07.02.19
14 #
15 Chris dasist geil () klaudia
16 DA KANNSst du sicher geile bilder machen
Standb. 5.2-15: F-0.07.05.03 Standb. 5.2-16: F-0.07.07,22
17 Klaudia ha?
18 Chris da kannst dusicher geile bilder machenjetzt (--)#

Die ganze Zeit trug Klaudia ihre Fotokamera in der rechten Hand. Die Kamera kann mit
Erving Goffman als »egozentrisches Reservat« bezeichnet werden, das sich »mit dem An-
spruchserhebenden« fortbewegt, »wobei dieser das Zentrum bildet«, der das Reservat
»langfristig beansprucht« (Goffman [1971] 1982: 55). Auf den Standbildern (Standb. 5.2-13;
5.2-14) ist sichtbar, wie Klaudia aufrecht steht, den Kopf in den Nacken gelegt hat und
die Spiegelreflexkamera mit beiden Hinden vor den Augen hilt. Sie lisst sichtbar wer-
den, dass sie den eigenen visuell priferierten Interessen nachgeht.”” Ihre Kérperhaltung
und die Fokussierung der Kamera lassen erkennen, dass etwas iiber ihr im Raum ihre

52 Vom Akt des Fotografierens war bereits oben die Rede (vgl. »Alle foto () FOtografieren schon, Fallbei-
spiel 4.1.1.4.3).
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Aufmerksambkeit anzieht. Durch die Priorisierung des Sehsinns, die Einschrinkung des
Blickfeldes, die distanzierte und medial vermittelte Form der Bezugnahme durch die
Kamera entzieht sich Klaudia den multisensorischen Angeboten des Raumes. Sie wertet
die immersive und den ganzen Korper einbeziehende Erfahrungsgestaltung gleichsam
skontrafaktisch« (Blunck 2003: 234) aus, indem sie sich lediglich auf eine Sinnesaktivitit
konzentriert. In dem Moment, in dem sich Klaudia den beiden Freunden nihert, wird sie
von Chris adressiert und im gestalterischen Umgang mit der Fotokamera bestitigt »DA
KANNGt du sicher geile bilder machen« (Z. 16). Auf Klaudias »hd?« wiederholt dieser seinen
Kommentar (Z. 18) (Standb. 5.2-15). Doch Klaudia lisst die Kontaktaufnahme von Chris
kommentarlos und unbeantwortet stehen und schreitet an ihm vorbei (Standb. 5.2-16).

Klaudia, Chris und Adrian nutzen den Raum auf unterschiedliche Weise und stel-
len in ihm verschiedene Standpunkte her, von denen aus sie den Raum wahrnehmen.
Es gibt keinen richtigen« Ort der Wahrnehmung. Sie nutzen den Raum durch gehende
Bewegung, verweilen und stellen verschiedene je individuelle dezentrierte Wahrneh-
mungsriume her.

¢) Visuelle Wahrnehmung durch Ko-Orientierung

Ui

Standb. 5.2-17: F-0.07.10,22 Standb. 5.2-18: F-0.07.17,15
19 Adrian also () also es ist schon cool
20  Adrian so ne klEtterburg von unten so (.) zu: zu gucken
21 Chris UAh:: (...) miissen wir UNBEbedingt machen ((Kamera klickt))
22 (3.0)
23 Chris << pfeifend # >>

Adrian bewertet erneut die subjektive Wahrnehmungserfahrung in Form einer positi-
ven Evaluation: »also es ist schon cool« (Z. 19), was von Chris und Klaudia als Aufforderung
interpretiert wird, die Blickausrichtung mit ihm zu ko-orientieren (Standb. 5.2-17). Erst
jetzt wird die Wirkung der visuellen Attraktion iiber ihnen thematisiert, welche die
Aufmerksambkeit aller zu binden vermag, indem Adrian die kunstkommunikative Auf-
gabe des Beschreibens durch einen Vergleich bearbeitet: »wie ne klEtterburg von unten«
(Z. 20). Erst jetzt kann anndhernd rekonstruiert werden, was das Interaktionsensem-
ble tatsichlich sieht: eine Art Spielplatz zur Bewegungsentfaltung. Ob aber Adrian tat-
sichlich eine Kletterburg oder nicht eher eine Hiipfburg meinte? Aufjeden Fall greifen
weder Chris noch Klaudia korrigierend ein. Mit »miissen wir UNBEbedingt machen« (Z. 21)
kiindet Chris den Wunsch an, das Angebot zum Mitspielen (vgl. Unterkapitel 4.5.3) an-
zunehmen. Hier lassen sich zudem Spuren des Deutens finden. Der Sinn des Sichtba-
ren liegt offenbar darin, zum Selbermachen und erleben zu motivieren.
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d) Visuelle Wahrnehmung durch ko-operiertes Fotografieren

Standb. 5.2-19: F-0.07.19,12 Standb. 5.2-20: F-0.07.26,24

\
O

Standb. 5.2-19a: F-0.07.19,12 (Ausschnitt) Standb. 5.2-20a: F-0.07.26,24 (Ausschnitt)
24  Chris klaudia () kannst du DIE mal fotografieren?
25 Klaudia hmm:ja ((lacht))
26 (6.0) ((es klickt))

Adrian wendet sich ab. Chris steht noch eine Weile neben Klaudia, die weiterhin mit
Fotografieren beschiftigt ist. Die Erscheinungen iiber ihr scheinen sie zum Fotogra-
fieren zu motivieren, was sie aber auch von der Interaktion absondert. Denn offen-
sichtlich gewinnt Chris Klaudias Aufmerksambkeit nur durch das akustische Signal
des Pfeifens, mit dem er sich von der Dyade mit Adrian l6st und auf sie zugeht. Rechts
neben ihr bleibt er stehen, blickt zum Boden und zeigt mit dem Finger auf eine et-
was entferntere Stelle. Simultan dazu fordert er seine Kollegin leise auf, wihrend er
sich zu ihr dreht: »klaudia (.) kannst du DIE mal fotografieren« (Z. 24) (Standb. 5.2-19/19a).
Klaudia ko-orientiert die visuelle Ausrichtung mit Chris, hebt die Fotokamera und
»zielte mit dem Apparat auf das Zeigeziel vor ihnen. Die Zeigegeste, der deiktische Aus-
druck »DIE« und die ko-orientierte Ausrichtung der Kamera riicken ein Phinomen in
den Aufmerksamkeitsfokus, das bis anhin interaktiv noch nicht thematisiert wurde:
andere Besuchende. In der Zeigerichtung sind auf dem Standbild die ausgestreckten
Beine eines auf dem Riicken liegenden Mannes® zu sehen, der in dieser Rezeptions-
haltung nach oben zu schauen scheint. Chris tritt einen Schritt zuriick, stellt sich hin-
ter Klaudia, macht den Oberkérper lang und beobachtet Klaudia beim Einstellen des
Fotobildes (Standb. 5.2-20/20a). Er bestitigt sie dabei. Es klickt. Im Gegensatz zum

53 Zum Zeitpunkt des Standbildes ist nur der Mann sichtbar. Der kleine Junge neben ihm riickt erst spa-
ter (Standb. 5.2-25; 5.2-26) in den Blick der Kamera.
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solitiren Fotografieren wird diese Art von Fotografieren von Chris und Klaudia ge-
meinsam hervorgebracht:

« durch ein deiktisch etabliertes Motiv,

« durch die Formation des Hintereinanderstehens,

« durch den ko-orientierten Blick auf das Display der Kamera,
 durch Bestitigungssignale.

e) Visuelle Wahrnehmung durch ko-operierte Selbst- und Fremdspiegelung

Standb. 5.2-21: F-0.07.31,00 Standb. 5.2-22: F-0.07.35,04
27  Adrian # (---)also wwwwenn es hier drlnnen auch nicht so: (-)
28 stark nach () n:ach () gUmmi eben riechen wiirde ()

/ J

Standb. 5.2-23: F-0.07.41,00 Standb. 5.2-24: F-0.07.44,21
29  Adrian war das schon so: () cOOl'so ()
30 so zum entspAnnen und reinsetzen- (1.0) #

\/

Standb. 5.2-25: F-0.07.53,14 Standb. 5.2-26: F-0.08.01,15
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31 Klaudia das stimmt

32 Chris das stimmtja ()

33 (4.00) #

34 das ist schon cool () wenn du auf den boden guckst
35 und da hates noch andere Figuren rum # (--)

36 Klaudia das stimmt ((es klickt))

Nachdem Klaudia ein Bild gemacht hat, senkt sie die Kamera. Beide setzen sich ko-
ordiniert nach links in Bewegung, die Blicke sind weiterhin mit vorgeneigter Kérper-
haltung zum verspiegelten Boden gerichtet (Standb. 5.2-21; 5.2-22). Adrian hat sich
unterdessen auf den Boden gesetzt. Er schaut nach oben und beschreibt erneut die
olfaktorische Wahrnehmung, diesmal mit »na:ch (.) gUmmi eben riechen« (Z. 28). Of-
fenbar bt der Geruch noch immer einen entscheidenden Einfluss auf die gesamte
Wahrnehmung und Beurteilung des Kunstraumes durch das Im-Raum-Sein aus, wie
aus seinem nichsten turn zu rekonstruieren ist: »wdr das schon so: (.) cOOl so (.) so noch
zum entspAnnen und reinsetzen« (Z. 30). Der Raumgeruch und die unangenehme Be- und
Durchliftung des Raumes scheinen sich als ein Mangel an Behaglichkeit bemerkbar
zu machen (Standb. 5.2-23; 5.2-24). Adrian scheint als Prosument nicht auf angenehme
Weise auf seine Kosten zu kommen. Er etabliert den Geruch kommunikativ als eine
Art >Rezeptionsverhinderer<, der dariiber entscheidet, ob der Kunstraum in Anleh-
nung an Elisabeth Stroker als sgestimmter Wohlfithlraumc« konstituiert werden kann
oder eben nicht.

Klaudia und Chris stimmen ihm zu, wihrend sie sich immer noch den gespiegelten
Bildern auf dem Boden widmen (Standb. 5.2-25). Chris neigt dabei seinen Oberkor-
per nach vorn und lisst so eine Blickausrichtung zum Boden erkennen. Im nichsten
turn kommentiert er selbstreflexiv die visuelle Wahrnehmung dessen, was er auf dem
Spiegelboden sieht: »wenn du auf den boden guckst und da hat es noch andere Flguren rum«
(Z. 34/35). Aus seinem Kommentar lasst sich schliefen, dass das Spiegelbild fiir ihn
eine ungewohnte Raumwahrnehmung etabliert. Auf das deiktisch verwiesene Spie-
gelbild »da« erkennt er weitere, ko-existente »Flguren rum«. Im Sinne von Wolfgang
Kemps Rezeptionsisthetik ist er offenbar zusammen mit anderen »Flguren« als >Be-
trachter selbst im Bild« (vgl. Kemp 1992). Auf multimodale Weise wird der verspiegelte
Boden zum Medium der Teilhabe sowie der Selbst- und Fremdwahrnehmung interak-
tiv aktualisiert. Mit dieser Beschreibung thematisiert Chris verschiedene Moglichkei-
ten der Raumwahrnehmung, die in der reflektierten Fliche optisch zusammenfallen:
Er schaut auf den Boden und etabliert den Boden als Spiegel. Im Spiegelbild erkennt
er Figuren, die sich real itber ihm befinden und nun auf dem Boden reflektiert er-
scheinen. Zudem sieht er sich im Spiegelbild umgeben von Figuren, die in der Realitit
nicht auf derselben Ebene im Kunstraum mit ihm anwesend sind. Klaudia richtet die
Kamera auf den Bereich vor den Fiien von Chris und hilt das Spiegelbild fotografisch
fest (Standb. 5.2-26). Gleichzeitig stimmt sie Chris zu (Z. 36).
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f) Visuelle Wahrnehmung durch ko-operierte Reflexion der Selbstverortung

Standb. 5.2-27: F-0.08.07,15 Standb. 5.2-28: F-0.08.18,12
37 (14.0 #) ((es klickt))
38  Chris ich glaubich glaube die JUngs da haben ein erlebnis #
39 ((Chris und Adrian lachen))
40 (7.0)
-a
Standb. 5.2-29: F-0.08.26,23 Standb. 5.2-30: F-0.08.35,02
A Adrian h° das hat ein bisschen so was wie soo:: (-)eh: tAUche:r=
42 Chris ja
43 Adrian die irgendwie so: n:ach oben
44  Chris =stimmt
45 Adrian =gucken und den schwimmenden leuten zuschaun ()
46  Chris dasstimmt () #
Standb. 5.2-31: F-0.08.36,09 Standb. 5.2-32: F-0.08.39,12
47  Chris das stimmtja () das sind die Flsche
48  Adrian ja

49 (2.0)#
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Die knappe verbale und repetitive Aktivitit von Klaudia fillt auf. Ob das Fotografier-
handeln die interaktive Beteiligung schwinden lisst, kann vermutet, nicht aber ab-
schlieRend beantwortet werden. Chris 16st die Interaktionsdyade mit Klaudia auf und
steuert auf Adrian zu, der mit aufgestiitztem Oberkérper auf dem Spiegelboden liegt.
Er setzt sich mit ausgestreckten Beinen rechts neben ihn (Standb. 5.2-27). Kurz darauf
legt er sich flach hin (Standb. 5.2-28), was Klaudia wiederum motiviert, die Situation
zuerst aus der Nihe und dann aus einer gewissen Distanz fotografisch festzuhalten.
Chris liegt ausgestreckt auf dem Boden und richtet den Blick nach oben. Chris und
Adrian verweilen einige Sekunden in diesen Positionen. Als Prosumenten scheinen sie
es zu genieflen. Dann beginnt Chris zu deuten: »ich glaube die JUngs da haben ein erleb-
nis«(Z. 38), was beide mit einem Lacher kommentieren. Daraufhin beginnt Adrian sei-
ne Wahrnehmung der Situationsraumlichkeit sprachlich zu reflektieren. Seine Wort-
meldung regt Chris an, sich aufzurichten, den Oberkérper mit den Hinden hinter
dem Riicken aufzustiitzen und den Blickkontakt mit ihm zu suchen (Standb. 5.2-29).
Angelika Linke hat diese den Oberkérper aufstiitzende Form des Liegens als ein »ak-
tives Liegen« (Linke 2012: 219) bezeichnet. Dieses macht eine Frontalorientierung mit
einem Kommunikationspartner moglich. Adrian vergleicht die Prosumenten-Situation
assoziativ mit einem »tAuche:r«, der den »oben schwimmenden leuten« zuguckt (Z. 41-45).
Daraufhin schauen beide wieder ko-orientiert nach oben, als ob sie die Aussage veri-
fizieren wollten (Standb. 5.2-30). Chris reagiert darauf, indem er auf die sich auf der
Folie bewegenden Leute zeigt und diese als »FIsche« (Z. 47) bezeichnet (Standb. 5.2-31),
was Adrian bejaht. Beide schauen weiterhin nach oben (Standb. 5.2-32).

Erneut bilden Chris und Adrian sprachlich einen Projektionsraum und konstituie-
ren gemeinsam eine immersive Wahrnehmungssituation eines gestimmten Raumes,
in dem sie sich als »tAuche:r« mittendrin und als seingetaucht« konstituieren. Wahrend
des gemeinsamen und ko-ordinierten face-to-room-Nach-oben-Blickens beantworten
sie den Hinweis der visuellen Attraktion im Deckenbereich, der wie ein visueller Sog
wirksam wird. Die in der Interaktion thematisierte Figur des Tauchers korrespondiert
mit der body-to-room-Nutzung des Liegens. Interaktiv etablieren sie den Kunstraum
erneut als eine raumlich-involvierende Rezeptionssituation und als einen Ort des Um-
fangenseins. So bearbeiten sie die Aufgabe des PARTIZIPIERENS. Gemeinsam stellen
sie einen gemeinsam geteilten multisensorischen und dezentrierten Wahrnehmungs- und
Verweilraum her. Als Prosumenten genieflen und >konsumierenc sie im liegenden Pri-
senzmodus auf bequeme Weise und ohne korperliche Anstrengung das, was sich itber
ihren Kopfen abspielt. Damit wird eine Absage an die traditionelle, distanzierte Rolle
des >Kunstbetrachters< deutlich.

Die Besuchenden beantworten die riumlich-materiellen Hinweise des atmosphi-
risch gestimmten Raumes im Interaktionsgeschehen zusammenfassend wie folgt:

« Die Besucherinnen und Besucher beantworten die Hinweise der Zuginglichkeit,
indem sie den Schleusenraum gemeinsam mit weiteren Besuchenden betreten und
diesen dann der Reihe nach verlassen und nacheinander in den Kunstraum treten.

« Es gibt keine srichtige« Betrachterposition, von der aus der Kunstraum wahrge-
nommen und die Aufgabe des PARTIZIPIERENS durch Eintauchen gelost werden
kann. Die Besuchenden beantworten die Hinweise der freien Bodenfliche des
Raumes, indem sie verschiedene body-to-room-orientierte Situierungsmoglichkeiten
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in den Modi Gehen, Stehen, Sitzen und Liegen realisieren. Sie stellen dabei unter-
schiedliche dezentrierte Wahrnehmungs- und Verweilridume her.

. Auch beantworten sie die visuellen, olfaktorischen, taktilen und vestibuliren
Wahrnehmbarkeitshinweise der atmosphirisch-involvierenden Qualitit der
Rauminstallation und stellen gemeinsam multisensorische Wahrnehmungs- und Ver-
weilrdume her.

- Wihrend der Rezeption des Kunstraumes etablieren sie die sinnliche Figur des
Prosumenten, welche in Ko-Prisenz mit anderen die kommunikativen Angebote
des atmosphirisch gestimmten Raumes korperlich >konsumiert:, lange verweilt
und dabei sich und auch andere im Raum Anwesende wahrnimmt.

- Sierealisieren unterschiedliche Formen von visuellen face-to-room-orientierten Wahr-
nehmungshandlungen und beantworten eine Vielfalt von Betrachtbarkeitshinweisen
- durch die ko-orientierte visuelle Wahrnehmung von materiellen Erscheinungen,
- durch ko-operierte visuelle Wahrnehmung durch gemeinsames Fotografieren,
— durch ko-operierte visuelle Wahrnehmung durch Selbst- und Fremdwahrneh-

men von Spiegelreflexionen,
- durch ko-orientierte visuelle Wahrnehmung von weiteren Rezipierenden.

Claire Bishop hat die Moglichkeit des physischen Eintretens und die Immersivitit (lat.
immersio = Eintauchen) als charakteristische Merkmale von Installationskunst betont
(vgl. Bishop 200s: 6). Und fiir Wolfgang Kemp lost Immersion im Sinne des Versenkens

und der »mentale[n] und sinnliche[n] Verschmelzung« (Kemp 2015: 178) mit der Umge-
bung die kérperliche Distanz zum Kunstwerk auf. In der Nutzung des Kunstraumes

durch Chris, Adrian und Klaudia macht sich auch das bemerkbar, was Laura Bieger

wie folgt beschrieben hat:

»Die Asthetik der Immersion ist eine Asthetik des Eintauchens, ein kalkuliertes Spiel
mit der Auflésung der Distanz. Sie ist eine Asthetik des emphatischen kérperlichen
Erlebens und keine der kiihlen Interpretation. Und: sie ist eine Asthetik des Raumes,
da sich das Eintaucherleben in einer Verwischung der Grenze zwischen Bildraum und
Realraum vollzieht« (Bieger 2007: 9).

Abschlieflend méchte ich noch auf die Dokumentenlage dieses Falles Bezug nehmen.
Bei der Rekonstruktion des Beispiels bin ich an Grenzen gestoRen, da im Video bzw.
auf den Standbildern nicht dasselbe zu sehen ist wie das, was Adrian, Chris und Klau-
dia im Kunstraum vor Ort wahrnehmen. Es ist weder sichtbar, was sich iiber ithnen im
Deckenbereich abspielt, noch sind die Spiegelbilder auf dem Boden visuell zuginglich.
Auch das Riechen und die Wahrnehmung der Situationsriumlichkeit kénnen nicht
adiquat nachvollzogen werden. Durch die zweidimensionalen Bilddokumente kann
nur ansatzweise die multisensorische und dezentrierte Wahrnehmungssituation, in
der sich das Trio befindet, rekonstruiert werden. Eine solche Raumsituation ist fiir
Claire Bishop konstitutiv fiir Installationen, wenn sie schreibt:

»The way in which installation art structures such a particular and direct relationship
with the viewer is reflected in the process of writing about such work. It becomes ap-
parent that it is difficult to discuss pieces that one hat not experienced first—hand. In
most cases, you had to be there.« (Bishop 2005:10)
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Um analytisch nachvollziehen zu kénnen, was genau die Atmosphire des Raumes
auszeichnet und was genau sich im jeweiligen Wahrnehmungsfokus der Besuchenden
befindet, wire der Einsatz von weiteren Kameras methodisch sinnvoll gewesen, die
simultan nach oben und in den Raum gefilmt hitten. Die Anbringung solcher Kame-
ras hitte aber die Wahrnehmungssituation fiir die Besuchenden entscheidend mit-
geprigt. Eine andere Moglichkeit wire der Einsatz einer Actionkamera gewesen, wie
Reinhold Schmitt vorschligt (vgl. Schmitt 2017), die simultan dokumentiert, was die
Besuchenden sehen. Vielleicht wire auch das fotografische Bildmaterial von Klaudia
aufschlussreich gewesen, um zu rekonstruieren, auf welche visuellen Attraktionen
sich die multimodalen Handlungen beziehen. Im Moment der Datenerhebung stan-
den diese Dokumentationsmoglichkeiten jedoch nicht zur Disposition.

4.5.2.4.2 Fallbeispiel »UE:: (.) was war das?«

Das nichste Fallbeispiel soll noch auf einen anderen Aspekt des Kunstraumes und die
Art, wie die Besuchenden PARTIZIPIEREN durch Eintauchen bearbeiten, aufmerksam
machen. Die Sequenz dauert rund 50 Sekunden (B-0.27.40,10-B-0.28.30,12) und illus-
triert, wie durch den Kunstraum tiberraschende Ereignisse generiert werden. Wiede-
rum filmt die Kamera von auflen ins Innere des Raumes. Peter (P) hockt auf dem Bo-
den mit stark angewinkelten Beinen, schmiegt sich an die Folienwand und schaut
nach oben (Standb. 5.2-33). In sozialer Distanz (vgl. Hall 1966: 121/122) zu ihm befinden
sich eine Frau mit einem Kleinkind (FK) auf dem Schof$ und rechts neben ihr ein Mid-
chen (M), das mit der rechten Hand auf etwas tiber ihnen zeigt, worauf auch beide
schauen. Peter und das benachbarte Trio sind in >chilligen< Rezeptionshaltungen zu
sehen. Sie werden durch den Kunstraum als Prosumierende konfiguriert. Dann senkt
Peter den Kopf und schaut im Raum umher (Standb. 5.2-34).

M Fk

Standb. 5.2-33: B-0.27.40,10 Standb. 5.2-34: B-0.27.46,08

Standb. 5.2-35: B-0.28.02,17 Standb. 5.2-36: B-0.28.05,16
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o1 Peter # (1.0) UE:: () was war das? ((lacht))
02 dabeisind wir sO: leicht
03 ((lacht)) #

Erste Uberraschung: Plétzlich ist ein {iberraschtes »UE:: (.) was war das?« (Z. o1) zu hé-
ren. Peter hebt unvermittelt sein rechtes Bein an und rudert mit beiden Armen so in
der Luft, als wiirde er das Gleichgewicht suchen (Standb. 5.2-35). Diese Reaktion lisst
vermuten, dass etwas geschehen sein muss. Peter wirft kurz einen Blick neben sich,
als ob er dort die Ursache der Destabilisierung vermuten wiirde. Wahrend die Kamera
etwas wegzoomt, riickt die Frau mit ihrem Kind im Arm ins Bild (Standb. 5.2-36). Sie
schaut zu Peter, der den Blickkontakt erwidert und das Erlebnis lachend kommentiert:
»dabei sind wir sO: leicht« (Z. 02).

Standb. 5.2-37: B-0.28.11,07 Standb. 5.2-38: B-0.28.21,18
04 Peter U::F::
05 [((lacht) ]
06 [(Gelachter))]
07 Mdidchen weil () wenn die da oben weggeht und dann wieder nach unten
08 ()
09  Peter alles klar
10 wenn es gewicht hat () das von oben kommt ()
1 dann (Yrutschen wir wieder hoch () oder?
12 Madchen ()
13 Peter na gut () dann warten wir erst mal

Zweite Uberraschung: Nach rund 15 Sekunden passiert die erneute Uberraschung,
die Peter nun véllig aus dem korperlichen Gleichgewicht bringt: Plétzlich streckt er
beide Beine in die Luft und rudert noch heftiger mit den Armen (Standb. 5.2-37). Der
korperliche Kontrollverlust lasst ihn etwas ungeschickt aussehen, was er jedoch wie-
derum mit einem Lacher kommentiert. Auch im Raum ist Gelichter zu horen. Was
ist passiert? Das Standbild ermdéglicht nur eine eingeschrinkte Sichtweise auf die Si-
tuation: Noch ist unklar, was Peter sieht und was der Ausldser seiner heftigen Desta-
bilisierung ist. Offenbar hat das Madchen dasselbe im Blick, wenn es mit Gesten zu
erkliren versucht: »weil (.) wenn die da oben weggeht und dann wieder nach unten« (Z. 07).
Aufgrund der Erkenntnisse bisheriger Analysen lisst sich aber rekonstruieren,
dass die gespannte Folie iiber ihnen von Personen begangen werden kann. Verldsst
nun die letzte Person die Folie im Sinne des Kommentars des Madchens »weil () wenn
die da oben weggeht«, verindert sich die Spannung der Membran und diese schnellt nach
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oben, was Auswirkungen auf die Spannung der Auflenwandhaut hat, an der Peter an-
lehnt. Die Druckbedingungen verindern sich erneut, wenn Besuchende auf die Folie
steigen. Dann driicken sie die Folie, wie das Middchen sagt, »wieder nach unten«. Peter
folgert daraus und antwortet mit Blickkontakt zum Midchen, »wenn es gewicht hat (.)
das von oben kommt () dann (-)rutschen wir wieder hoch (.) oder?« (Z. 10/11). Das Midchen
gibt eine Antwort, die leider nicht verstindlich ist. Aufgrund der Reaktion von Peter
kann aber vermutet werden, dass es nur einen Moment dauern wird, bis die nichs-
ten Besucherinnen und Besucher wieder auf die Folie steigen. Das Fallbeispiel macht
deutlich, dass die Benutzung der Folie Einfluss auf die Druckverhiltnisse im Raum
darunter hat. Dieser Einfluss wird in einer body-to-room-orientierten Wahrnehmungs-
weise relevant, wie anhand von Peters destabilisierter korperlicher Reaktion rekonst-
ruiert werden kann. Wird die Folie verlassen, dann spiiren das die im Kunstraum An-
wesenden durch plotzlich verinderte Druckverhiltnisse, die sie gleichsam snach oben«
ziehen und so destabilisieren.

Ich fasse zusammen: Die Losung der PARTIZIPATIONS-Aufgabe durch Eintauchen
ist durch den Kunstraum raumkommunikativ so vorstrukturiert, dass es in alle Rich-
tungen etwas zu sehen gibt. Durch seine verschiedenen face-to-room-Orientierungen
beantwortet Peter unterschiedliche Wahrnehmbarkeitshinweise. Zudem setzt der
Kunstraum die Prosumentinnen und Prosumenten durch die im Raum herrschenden
Druckverhiltnisse in ein raumlich-kérperlich involvierendes Verhiltnis. Die Druck-
verhiltnisse werden von weiteren Besucherinnen und Besuchern mitbestimmt, wenn
diese auf die gespannte Folie treten oder sie verlassen. Im Kunstraum ist der Auf- bzw.
Abtritt von anderen Besuchenden iiber den Képfen nicht nur sichtbar, sondern offen-
sichtlich auch durch eine body-to-room-orientierte Wahrnehmung als destabilisierend
erfahrbar, vor allem dann, wenn mit dem Kérper an der Folienwand angelehnt wird.
Die Herstellung eines multisensorischen und dezentrierten Wahrnehmungs- und Verweil-
raumes fordert zudem die Aufmerksambkeit fiir andere Anwesende im Raum und mo-
tiviert zur Kommunikation auch zwischen sich fremden Besuchenden. Als Prosument
wird Peter durch das Medium des Kunstraumes gleichsam von anderen Anwesenden
ssozialc und >interaktiv bewegt. So sind in dieser kurzen Sequenz unterschiedliche
Interaktionsformen und -ereignisse zu rekonstruieren:

«  Peter tritt in fokussierte Interaktion mit dem benachbarten Midchen und der Frau,
um interaktiv die Griinde fiir dieses Ereignis zu bearbeiten.

« Peter nutzt den runden Grundriss als Ressource, um durch das Beobachten von
anderen Anwesenden eine nicht-fokussierte Interaktion herzustellen.

«  Peter reagiert auf verinderte Druckverhiltnisse, die als spiirbare Folge des Inter-
aktionsereignisses des genutzten Folienraumes tiber ihm resultieren.

« Peterlacht gemeinsam mit anderen im Raum Anwesenden. Auch das gemeinsame
Lachen ist als ein verbindender Effekt dieses Ereignisses zu werten. Es lisst sich
als gruppendynamisches Resultat einer temporiren Vergemeinschaftung inter-
pretieren.

Installationskunst tritt beim Eintauchen als ein kontaktférdernder, sozialer Raum in
Erscheinung, was in einem gesteigerten Bewusstsein fiir andere Besucherinnen und
Besucher augenfillig wird. Hier zeigt sich das, was bereits Claire Bishop wie folgt be-
schrieben hat:
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»This introduces an emphasis on sensory immediacy, on physical participation (the view-
er must walk into and around the work), and on a hightened awareness of other visitors
who become part of the piece. [..] This activation is, morever, regarded as emancipatory,
sinceitis analogous to the viewer’s engagement in the world.« (Bishop 2005: 11)

4.5.2.5 Zusammenfassung und Auswertung der Losung Eintauchen
Ausgangspunkt war eine dokumentierte Situation, in der Ruth und Anita gemeinsam
mit anderen in einem begehbaren Kunstraum verweilen und mit einer weiteren L6-
sung der PARTIZIPATIONS-Aufgabe konfrontiert sind, die ich als Eintauchen bezeich-
net habe. Ich habe rekonstruiert, dass die Ausstellung einen begehbaren Raum mit
spezifischer immersiver Atmosphire zur Verfiigung stellt, den die Besuchenden auf
vielfiltige Weise nutzen und dessen Hinweise in unterschiedlichen Kérperhaltungen
und -posituren auf eine im Kunstmuseum ungewohnte Art und Weise beantworten.
Erst mit Hilfe der Videoanalysen konnte gezeigt werden, wie die Besuchenden die
zahlreichen multisensorischen Wahrnehmungsangebote im Raumganzen durch ihre
Teilhabe multimodal beantworten.

Ich fasse nun zusammen, wie Eintauchen durch die raumbasierte Kommunikation
des Kunstraumes vorstrukturiert ist und wie sie von den Besuchenden multimodal
beantwortet wird und wie diese in Cloud Cities die Kunsthaftigkeit von Installations-
kunst herstellen.

Raumbasierte Kommunikation

« Die Analysen haben gezeigt, dass der architektonische Kunstraum ein in sich ge-
schlossener, kugelartiger Installationsraum ist. Als ein >Raum im Raumx« zeich-
net er sich durch eigene riumliche Gestaltung sowie durch eigene Geruchs- und
Druckverhiltnisse aus. Er besteht aus einem verspiegelten Boden, einer transpa-
renten und mit Pflanzen behangenen Aulenhaut und einer gespannten Folie itber
den Kopfen, die auf spezifische Betrachtbarkeitshinweise wihrend der Anwesen-
heit von sich bewegenden Besuchenden aufmerksam machen.

- Die Zuginglichkeit durch die Schleusentiir ist nur durch das Einhalten von Inst-
ruktionen, das heifdt ohne Schuhe méglich.

- Die Gestaltung dieses begehbaren Kunstraumes kommuniziert eine eigene sinn-
liche Atmosphire, eine alternative Realitit innerhalb des Ausstellungsraumes und
legt andere Nutzungs- und Rezeptionsweisen nahe als der Ausstellungsraum.

« Zudem bietet er fir mehrere Besuchende Zugang und Raum zum Verweilen.

Korperlich-riumliche Realisierung der Antworten der Besuchenden

« Der Kunstraum wird von mehreren Besuchenden simultan als Verweilraum ge-
nutzt.

« In unterschiedlichen Prisenzformen wie Sitzen, Hocken, Kauern und Liegen
halten sie sich am Rand entlang auf dem Boden auf. Sie nutzen den Raum durch
unterschiedliche body-to-room-orientierte Kérperhaltungen und erleben dabei den
Kunstraum als einen multisensorischen Verweilraum.

- Dabeiist durch die gegenseitige Sichtbarkeit die gemeinsame Anwesenheit erfahr-
bar. Der runde Halbkugelinnenraum wird zu einem sozialen Gefif3.
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« Durch die Blickorientierungen nach oben zum Deckenbereich und nach unten
zum Boden werden diese Bereiche von den Besuchenden face-to-room-orientiert er-
kundet. Darin eingeschlossen ist auch das Beobachten von anderen Anwesenden.

« Der Kunstraum bildet die riumliche Umgebung, in der die Besuchenden dezent-
rierte Wahrnehmungsriume in ungezwungenen, chilligen Rezeptionsweisen her-
stellen und in der Rezeptionsfigur Prosument in Erscheinung treten.

Mit Hilfe einer Skizze visualisiere ich Eintauchen als eine weitere Losung von PARTI-
ZIPIEREN, welche die Verbindung zwischen der Raumkommunikation und den situ-
ativen Antworten der Besuchenden sicht- und nachvollziehbar zu veranschaulichen
versucht.

Legende:

geschlossener Installationsraum, zuginglich
durch die Tiir

Besucher als Prosument

weitere Besuchende als Prosumierende
multisensorischer und dezentrierter Wahrnehmungs-
und Verweilraum

Abb. 25: Eintauchen als mogliche Losung von PARTIZIPIEREN

Die Skizze zeigt, wie sich zahlreiche Besuchende nebeneinander am Rand entlang des
durch eine Tir zuginglichen geschlossenen Installationsraumes befinden. Sie etab-
lieren den Kunstraum als >soziales Gefifi, das aufgrund ihrer Nihe zueinander und
ihrer Anordnung Interaktionsereignisse nahegelegt. Die Besucherinnen und Besucher
sind face-to-room und body-to-room auf den Kunstraum und auf die in ihm Anwesenden
bezogen. Die Besuchenden eignen sich den Raum als Prosumierende an und etablieren
multisensorische und dezentrierte Wahrnehmungs- und Verweilrdume.

Interaktive Realisierung von Eintauchen

. Die Interaktionsanalysen haben deutlich gemacht, dass mit dem Eintritt in den
geschlossenen Kunstraum nicht nur visuelle und kinisthetische, sondern vor al-
lem auch olfaktorische und vestibulire Wahrnehmungen interaktiv ausgewertet
werden. Dies zeichnet die Bildung von multisensorischen Wahrnehmungs- und Ver-
weilrdumen aus.

. Der Spiegelboden fordert die interaktive Reflexion der Teilhabe, der Selbst- und
Fremdwahrnehmung und der eigenen Verortung im Kunstraum.

« Zudem férdern die runde Grundrissform, die sich verindernden Druckverhiltnis-
se sowie die transparente Bithnensituation iiber den Kopfen die Aufmerksamkeit
auch fiir die Bereitschaft zur Kommunikation mit anderen, fremden Besucherin-
nen und Besuchern. Dies geschieht durch die gemeinsame visuelle Herstellung
von Beobachtungssituationen von interaktiven Bewegungsereignissen iiber den

3n
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Képfen der Besuchenden, von nicht-fokussierten Interaktionsereignissen durch
das Beobachten von anderen im Raum Anwesenden oder das gemeinsame Lachen.
« Die riumliche Nihe zueinander und die immersive Raumsituation lassen zudem
auch fokussierte Interaktionsereignisse mit einander sich fremden Besuchenden
entstehen. Als Prosumenten erscheinen die Besuchenden kontaktfreudig.

Sprachliche Realisierung von Eintauchen

+ Diemultisensorischen Erfahrungen der Teilhabe und das Beobachten von anderen
Anwesenden regen zur Anschlusskommunikation an, aber auch zu paraverbalem
(lautes Lachen) und nonverbalem Kommunizieren (Nase zuhalten).

«  Eintauchen motiviert die Besuchenden, sprachlich auf die unterschiedlichen sinn-
lichen Wahrnehmungsangebote durch Bezugnehmen, Beschreiben und Bewerten
wie folgt zu reagieren:

- Bezugnehmen: Deiktische Ausdriicke lokalisieren die Erscheinungen vor Ort
(»von so unten«, »nach oben«, »DA«, »hier drinnen«).

- Beschreiben: verba sentiendi benennen nicht nur Wahrnehmungswerte durch
das Sehen (»boden gucken«, »zugucken«), sondern auch durch das Riechen (»es
riecht«) und das Fithlen der Lage des eigenen Kérpers (»man kommt sich vor,
»dabei sind wir sO: leicht<). Mit der Vergleichspartikel »wie« werden Wahrneh-
mungswerte vergleichend veranschaulicht (>wie im schlAfsack«, »zelt«, »IUftmA-
tratze«).

— Bewerten: Bewertet wird vor allem das Seherlebnis (»das ist schon cool (.) wenn du
auf den boden guckst und da hat es noch andere Flguren rum«; »also es ist schon cool so
ne kIEtterburg von unten so (.) zu: zu gucken«).

Herstellung von Kunsthaftigkeit durch Eintauchen: Installationskunst als soziales
Immersionsmedium

Die Besucherinnen und Besucher werden im architektonisch geschlossenen Kunst-
raum mit dem ganzen Korper in einen intensivierten Wahrnehmungs- und Erfah-
rungsraum involviert. Sie konstituieren Installationskunst als eine Kunst des >Involve-
ments< und als einen Immersionsraum. Durch die Betretbarkeit wird die dsthetische
Distanz zu einem objekthaften Kunstwerk aufgehoben, das gesamte visuelle und kor-
perliche Wahrnehmungsfeld wird von einer verinderten Atmosphire dominiert und
prigt das Erlebnisangebot. Dieses hat nicht nur einen die Besuchenden inkludieren-
den, sondern auch einen immersiven und alle Sinne ansprechenden Charakter, den
die Besuchenden mit dem Korper auf phinomenologische Weise in den Prasenzmodi
Stehen, Sitzen und Liegen beantworten. Die Erfahrung der Immersivitit des Raumes
aktiviert alltdgliche Erinnerungen, individuelle Vorstellungen und Projektionen. Der
Raum motiviert so zur chilligen, vergniigten und unbeschwerten korperlichen Nut-
zung. In der multisensorischen Rezeption des Kunstraumes duflern die Besuchenden
eine Art sinnlicher »Verzauberung« [enchantments] (Rosenthal 2003: 33). In diesem Sin-
ne kénnte das soziale Immersionsmedium Installationskunst auch als eine »Kunst des
In-Seins« (Kemp 2015: 178) bezeichnet werden.
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4.5.3 Mitspielen

Standb. 5.3-1:1Gro-01.23,02

Die Kamera befindet sich auf der hoheren Zugangsebene zur grofien, begehbaren
Raumkapsel [ Observatory] und dokumentiert das, was nach dem Begehen der Steil-
treppe von der oberen Plattform aus zu sehen ist: Auf dem Dokument (Standb. 5.3-1)
ist eine Art Luftkissen zu sehen, dariiber ein Ausschnitt der transparenten und mit
Pflanzen behangenen Kuppel der Raumkapsel. Darauf befinden sich drei Besuchende,
die in unterschiedlichen Prisenzformen verweilen oder sich bewegen.** Die Frau im
Vordergrund, ich nenne sie Viola, liegt auf dem Bauch. Thren Oberkdorper stiitzt sie mit
den beiden Unterarmen auf der Folie auf. Das rechte Bein hat sie so angewinkelt, als
ob sie robben wiirde. Max steht in der Mitte auf allen vieren, das heif3t, er kniet und
stiitzt sich mit beiden Armen auf den Folienuntergrund ab. Die Stirn hat er auf die
Folie gelegt, so dass er durch diese hindurch nach unten schauen kann. Florian dahin-
ter liegt auf dem Riicken. Sein linkes Bein hat er angewinkelt. Die Korperhaltungen
und die Situierungen der Besuchenden sind durch die Materialitit der Folie und die
Druckverhiltnisse des Luftkissens motiviert, aber auch von den Handlungen und Be-
wegungen der auf der Folie Anwesenden abhingig. Ohne dass klar ist, was im nichs-
ten Moment passieren wird, kann doch mit Sicherheit vorausgesagt werden, dass das
Luftkissen seine Form verdndern wird, sobald sich jemand bewegt.

Wenn sich die Besuchenden auf die Folie wagen, sind sie in der Auswertung der
raumkommunikativen Ressource unweigerlich mit den Bewegungsmoglichkeiten
konfrontiert, die ihnen das Luftkissen nahelegt. Aber auch die Bewegungen der ande-
ren Besuchenden, die sich darauf befinden, fordern sie zur Ko-Ordination auf. Kurz:
Das Kunstwerk stellt an die Besuchenden die Aufgabe, aktiv zu PARTIZIPIEREN. Sie
16sen diese, indem sie mitspielen und dabei Teil der kiinstlerischen Arbeit werden. Die

54 Die Videoaufnahme des Ausstellungsbesuchs von Ruth und Anita dokumentiert deren Aktivititen
aus der Eintauch-Perspektive von unten. Daher wird das Kapitel mit einem Standbild eines anderen
dokumentierten Falles eingefiihrt, das die Perspektive der Nutzenden zeigt.
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Losung Mitspielen ist denn auch eine weitere handlungspraktische Antwort auf die
Frage: Wie kann an der Kunst/Ausstellung partizipiert werden? Die Besuchenden
beantworten die Hinweise des kiinstlerisch gestalteten Kunstraumes und konstituie-
ren durch eine aktive Teilnahme die Kunsthaftigkeit von Installationskunst mit.

Im Diskurs der Kunst sind die Begriffe >Mitwirkens, >Mitmachen« oder >Mitgestal-
ten< als Formen von Partizipation bereits etabliert. Wie im letzten Kapitel (vgl. Ein-
tauchen, Unterkapitel 4.5.2) gezeigt wurde, befindet sich unter der Folie ein Zuschau-
erraum, in dem das Mitspielen beobachtet werden kann. Mit der auf dem Standbild
dokumentierten Situation kommt somit der »Theater«-Frame zum Tragen, der durch
die kategorischen Identititen »performer/audience« (Sacks/Schegloff/Jefferson 1992:
110) geprigt wird. Die transparente Haut bindet die Anwesenden in ein riumliches
Setting ein, das fiir sBewegungsspiele« genutzt und in Anwesenheit von Prosumentin-
nen und Prosumenten darunter aufgefithrt wird. Die Folie markiert eine »Grenzlinie«
zwischen »einer Bithnenzone, wo die Auffithrung stattfindet, und einem Zuschauer-
raum, in dem sich die Zuschauer befinden« (Goffman [1974] 1977: 143). Wie die Rolle der
auf der Bithne Agierenden gehért auch die Zuschauerrolle zum Theaterrahmen - »kein
Publikum, keine Auffithrung, so Erving Goffman (Goffman [1974] 1977: 144). Insofern
sind die Prosumierenden bei der Aufgabenlésung von PARTIZIPIEREN als konstitutiver
Bestandteil des raumkommunikativen Settings mitzudenken.

In der Art und Weise, wie die Besucherinnen und Besucher das Luftkissen nutzen,
wie sie mit ihren Bewegungen und Handlungen den Auftritt auf der Folien-Bithne ge-
stalten und wie sie die Aufgabe durch Mitspielen empirisch lésen, prigen sie die Er-
scheinungsweise der Installation fiir die Prosumententinnen und Prosumenten. Darum
wird es in diesem Kapitel gehen. Wiederum wird zuerst der Aufforderungscharakter
der Installation analysiert (Abschnitt 4.5.3.1), dann werden jene Hinweise herausge-
arbeitet, die von den Besuchenden auf korperliche Weise beantwortet werden (Ab-
schnitt 4.5.3.2). Dann wird die Perspektive gewechselt und die Kérperfigurationen
aus der Untersicht fokussiert (Abschnitt 4.5.3.3), bevor mit Hilfe der Videoanalyse das
interaktive Spiel der sich auf der Folie Bewegenden niher beleuchtet wird (Abschnitt
4.5.3.4) und die Ergebnisse zusammenfassend reflektiert werden (Abschnitt 4.5.3.5).

4.5.3.1 Raumkommunikative Angebote der Biihnensituation

Bei der kommunikativen Vorstrukturierung dieser Situation spielen vor allem Ange-
bote des Kunstraumes als Teil des vom Kiinstler gestalteten Ausstellungsraumes eine
relevante Rolle.

Folie: Das zentrale Angebot zur Nutzung
ist die gespannte Folie. Diese muss die
Eigenschaft einer gewissen Strapazier-
und Tragfihigkeit sowie Festigkeit kom-
munizieren, um als materielle Bedingung
fur die Begehbarkeit itberhaupt wahrge-
nommen, akzeptiert und genutzt zu wer-
den. Als Kontaktzone fungiert sie zudem
als Handlungs- und Bewegungsgrundlage,
die auf die Auslieferung der Kérper sowie auf die Aktivierung von Bewegung angelegt
ist. Als riumliche Grundlage kann die Folie mit dem in der Kunstwissenschaft etab-

Standb. 5.3-1b
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lierten Begriff des body display (vgl. Stalder 2003) gefasst werden. Als Koérperdisplay ist
sie ein sinnstiftendes Element, das die Schnittstelle zwischen den Besuchenden und
dem Kunstraum bildet. Sobald sie betreten wird, tritt sie kommunikativ in Erschei-
nung. Als bewegliches Bauteil wirkt sie prigend bei der Aktivierung und Visualisie-
rung von Bewegungen der Besuchenden mit.

Luftkissen: Das Luftkissen kann definiert
werden als ein raumgreifendes Objekt, das

/_/_ . .
\—\ einen grofien Teil des Kunstraumes aus-
/\/ macht und in dem die Prosumentinnen und

Prosumenten darunter seingeschleust< sind.

Zu erkennen ist eine leichte Wolbung der ge-
/—f— /, spannten Folie, die von der Luft des Kunst-
raumes darunter herrithrt. Das Luftkissen
ist vom Kiinstler wie eine Versuchsanord-
nung fiir Bewegung und Handlung gebaut, gestaltet, inszeniert und vorstrukturiert
worden. Es etabliert eine kommunikative Situation, indem es von den Besuchenden
betreten werden kann, was fiir andere Anwesende darunter sichtbare »Ereignisse [...]
auslost« (Gronau 2010: 126). Als Bewegungs- und Handlungstriger prigt es die rium-
liche Umgebung der Besuchenden auf der Folie und prigt die Wahrnehmbarkeits- und
Betrachtbarkeitshinweis fiir jene darunter. In diesem Sinne ldsst sich das Luftkissen
als ein Objekt fassen, das eine zentrale Ressource der Kommunikation und Interaktion
zwischen den auf der Folie Agierenden untereinander und zwischen ihnen und den Pro-
sumierenden darunter bildet. Mit Stefan Hirschauer ist es sogar als materieller »Partizi-
pand« zu verstehen, der darunter alle »Entititen, die auf eine fiir sie spezifische Weise
in den Vollzug von [korperlichen] Praktiken involviert sind«, fasst (Hirschauer 2004: 74).
Méglich ist auch, dem Begriffsvorschlag von Bruno Latour zu folgen. Latour hat in der
materiell-semiotisch orientierten Akteur-Netzwerk-Theorie den Begriff >Aktantc ge-
pragt. Der Aktant tritt als eigendynamischer Mitspieler in Erscheinung und verschiebt
dabei die Handlungsziele der Akteure auf eine Entitit in materialisierter Gestalt (vgl.
Latour 2000: 372). Wendet man Latours Begriffsvorschlag auf die dokumentierte Situ-
ation an, dann nutzen die handelnden Besuchenden das Luftkissen nicht nur, sondern
sie verandern die Form durch ihre Bewegungen und Handlungen auch. Die durch die
Besuchenden geformte, riumlich-materielle Form des Kissens kann gemif3 Latour als
Aktant bezeichnet werden, da sie wiederum auf das Handeln der Besuchenden wirkt.
Denn einerseits bildet das Luftkissen als Aktant die materielle Bewegungsgrundlage,
andererseits ist er ein >Mitspieler« und materialisierter Ko-Produzent von Interaktion.

Standb. 5.3-1b

Transparenz: Ein weiteres zentrales kom-
munikatives Angebot ist die Transparenz
der Folie. Obwohl diese aufgrund ihrer Er-
scheinung als Kontaktzone die eigene Ma-
terialitit kaum in den kommunikativen
Vordergrund treten lisst, ist sie dennoch
als Schauplatz von bewegten Kérpern und
als »asthetische Grenze« (Janecke 2004: 17)

Standb. 5.3-1c . . ..
relevant. Die Transparenz der Folie ermdg-
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licht Durch- und Einblicke. An der durchsichtigen Grenze werden die Bewegungen
der aktiven Kérper dariiber und die verweilenden Kérper darunter wahrnehmbar. Es
entfaltet sich ein »Gravitationsfeld [..], das alles dsthetisiert, was in seinen Sog hin-
eingerit« (Hartard 2010: 6). Als Hinweis fiir Betrachtbarkeit fordert die transparente
Folie eine erh6hte Aufmerksamkeit fiir visuelle Wahrnehmung. Sie legt eine Art Kom-
plizenschaft zwischen den Teilnehmenden auf der Folie und jenen der Prosumierenden
darunter nahe.

Biithne: Die korperlichen Handlungen und
Bewegungen in luftiger Hohe sind durch
die Ausdehnung des Luftkissens inner-
halb der begehbaren Raumkapsel begrenzt.
Barbara Gronau qualifiziert Installationen
mit der intendierten Involvierung von Be-
suchern in ihrem gleichnamigen Buch als
»Theaterinstallationen« (Gronau 2010). Die
Theatralitit ermoglicht es den Besuchenden,
sich als wahrnehmende und handelnde Akteure zu zeigen. Silke Feldhoff beschreibt die
Beteiligungsweise des Publikums wie folgt: »Akteur ist der Rezipient bei den Arbei-
ten, bei denen seine Reaktionen oder Handlungen notwendiger konstitutiver Teil der
kiinstlerischen Arbeit sind.« (Feldhoff 2009a: 44) Mit dem Bithnenmodell lisst sich
somit ein Zusammenhang zwischen Kunstrezeption und -produktion herstellen. Der
Folien-Bithnenraum ist dabei ein »Zwischenraum des Zeigens«, der sich mit Nora
Sternfeld zwischen Ereignis und Reprisentation, zwischen Prasenz und Reprisenta-
tion (vgl. Sternfeld 2017) und explizit als »designed for the recipient« (Sacks/Schegloft/
Jefferson 1992: 230) manifestiert.

Standb. 5.3-1d

4.5.3.2 Besuchende als Akteure

Die gespannte Folienhaut fordert als kom-
munikatives Display die korperliche Nut-
zung des Bithnenraumes. In dem Moment,
in dem sich die Besuchenden auf die insta-
bile Unterlage begeben, beantworten sie
den Hinweis der Begehbarkeit des Luftkis-
sens und etablieren dieses als Aktionsraum.
Sie befinden sich nicht mehr in korperli-
cher Distanz zum oder vor einem Kunst-
werk, sondern sie liefern sich mit ihrer ganzen kérperlichen Existenz dem Kunstwerk
aus und werden Teil davon. Wie wir vertrautheitsabhingig vom Trampolin wissen,
verlangt das Sich-Bewegen auf gespannter Folie als materiellem Untergrund aufgrund
der Instabilitit andere und bisweilen auch neue Bewegungsablaufe und formen, bei
denen sich das Kérperzentrum in Foliennihe befindet. Dies verlangt nach einem hori-
zontal orientierten Handeln und Bewegen. Viola versucht zu robben, Florian verweilt
auf dem Riicken und Max kniet auf allen vieren. Die Besuchenden werden von der
rdumlichen Umgebung als Bewegende, Mitmachende oder Mitspielende, kurz: als Ak-

Standb. 5.3-1e

teure konfiguriert.
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Die Besuchenden nutzen das Luftkissen

~_ y auf unterschiedliche Weise. Viola liegt auf

J dem Bauch. Der Hiiftbereich bildet jene

\_// Stelle, die das Luftkissen am stirksten be-

d \_/ lastet und hinunterdriickt. Max kniet und

stiitzt sich mit den Unterarmen auf der Fo-

lie auf. Sein Korpergewicht lagert vor allem

auf dem linken Knie des Standbeines, das

die Folie am stirksten nach unten driickt,
da das rechte Bein nach hinten gestreckt und entlastet ist. Florian liegt mit angezo-
genen Beinen auf dem Riicken, das Gewicht seines Oberkorpers ist gleichmifiig auf
der Folie verteilt. Die drei Akteure bestimmen mit dem Kérpergewicht, den entspre-
chenden Posituren und Kérperhaltungen die Verteilung des Luftdrucks und formen
das Luftkissen. Dieses bildet die raumliche Ressource von weiteren korperlichen Be-
wegungsmoglichkeiten. Denn wir wissen aus Erfahrung, dass das Folienkissen bei
jeder Bewegung und Positionsverinderung die Spannungsstruktur und damit auch
die Form verdndert. Wenn sich jemand auf eine Seite bewegt, steigt das Luftkissen
auf der anderen Seite hoch. Die gesamte Folienstruktur wird durch die kérperliche
Anwesenheit, durch Bewegungen und Handlungen der Besuchenden body-to-object-
orientiert dynamisch verdndert. Als Akteure sind sie also permanent herausgefordert,
den eigenen Korper mit dem raumkommunikativen Angebot des Luftkissen-Aktanten
zu ko-ordinieren. Sie formen ihn und werden von ihm geformt.

Standb. 5.3-1f

Das Standbild zeigt, wie Max seinen Kopf
auf der Folie abstiitzt und offensichtlich
durch die Folie nach unten schaut. Er be-
antwortet den Hinweis der Transparenz
und nutzt die Folie zum Hindurchsehen.
Aus einer Beobachtungssituation von einem
YV erhohten Aussichtspunkt aus hat er eine
privilegierte und distanzierte Perspektive
auf das Geschehen unter ihm. Dabei kommt
das »alles tiberschauende Auge« (de Certeau 1988: 181) zum Einsatz. Als Akteur be-
obachtet er entweder die Besuchenden unter sich oder seine visuelle Wahrnehmung
ist auf das (eigene) Spiegelbild des verspiegelten Bodens des Kunstraumes gerichtet.
In Anlehnung an die Erkenntnissen des letzten Kapitels Eintauchen (vgl. Unterkapitel
4.5.2), ist seine Korperpositur und -figuration auch fiir den Blick des Publikums da-
runter sichtbar. Max ist als Betrachter sowie auch als Betrachteter in Szene gesetzt.
Er etabliert eine Rezeptionshaltung, die der Kunsthistoriker Peter J. Schneemann als
»Beobachtung der Fremdrezeption« (Schneemann 2011: 282) qualifiziert hat. Diese
findet in Situationen statt, in denen nicht Kunstwerke, sondern die Betrachtung des
Publikums im Wahrnehmungsfokus steht. Im Anschluss an Niklas Luhmann wird
Max durch das »Betrachten anderer Beobachter« (Luhmann 1995: 97) zum Beobachter
zweiter Ordnung. Schneemann streicht diese Form der Besucherbeobachtung als ein
zentrales Merkmal von Gegenwartskunst heraus:

Standb. 5.3-1g
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»Der Besuch vieler zeitgendssischer Ausstellungen [..] vermag den Blick auf unter-
schiedliche Gruppierungen innerhalb des Publikums lenken, die in unterschiedlicher
Weise den Raum der Kunst und die existierenden Regieanweisungen fiir ihren eigenen
Auftritt nutzen. Andere schauen distanziert zu [...].« (Schneemann 2013b: 132)

Anders als der traditionelle Schauspieler auf der Bithne, der das Publikum wihrend
seines Spiels nicht direkt anschaut, nimmt Max als Akteur seine >Zuschauer« in den
Blick. Durch sein Handeln wird der Bithnencharakter der Situation in Form von Se-
hen und Gesehen-Werden relevant (vgl. Gronau 2010: 26/27). Die transparente Folie er-
moglicht demnach ein wechselseitiges Wahrnehmen zwischen Akteuren und zuschau-
enden Prosumentinnen und Prosumenten.

Die Besuchenden beantworten das vor-
strukturierte Tatigkeitsangebot des Kiinst-
lers und die kommunikativ zur Verfiigung
gestellte bithnenartige Versuchsanordnung
als erfahrungsgestaltende Akteure. Die ins-
tallierte Situation fordert aktive, physische
Bewegung und bezieht sie koérperlich in
den Raum des Kunstwerks ein. Ohne das
Mitspielen der Besuchenden ist Saracenos
Kunstwerk unvollendet. Als Akteure, Mitspieler und Ko-Produzierende sind sie nach
dessen Intention integraler und sinnstiftender Bestandteil des Kunstwerks. In Form
von »Werkgemeinschaften« (Kemp 2015: 94), in denen sie das Luftkissen als einen sie
verbindenden und in der Interaktion hergestellten Aktanten formen, fungieren sie als
Bestandteil der Bedeutungskonstruktion von Kunst. Die Kunsthaftigkeit von Installa-
tionskunst wird hier nicht durch die Betrachtung eines autonomen und objekthaften
Kunstwerks aus der Distanz konstituiert, sondern als ein interaktives Ereignis, das
durch das Handeln von aktiven, mitspielenden Besucherinnen und Besuchern verkor-
pert und fir Zuschauende darunter aufgefithrt wird.

Standb. 5.3-1h

4.5.3.3 Korperfigurationen aus der Zuschauerperspektive
Das Angebot zum Mitspielen haben drei Paare angenommen (Video A, F, L) und da-
bei lange Wartezeiten in Kauf genommen. Um diese zu umgehen, haben sich Ruth
und Anita aufgeteilt und die obere Plattform je mit zwei weiteren, ihnen fremden Be-
suchern betreten. Die folgende Zusammenstellung von Standbildern stellt eine Rei-
he ihrer >Bithnenaktivititen« dar. Sie werden aus der Froschperspektive vom Raum
darunter betrachtet. Die visuelle Attraktivitit der Korper ist in den kommunikati-
ven Vordergrund gehoben, indem sich die Kérper optisch vor dem Hintergrund der
mit Pflanzen behangenen Kuppel abgrenzen. Wie im letzten Kapitel Eintauchen (vgl.
Unterkapitel 4.5.2) festgestellt werden konnte, iiben sie eine Sogwirkung auf die wahr-
nehmende Aufmerksambkeit der Prosumierenden im Kunstraum darunter aus.

Die auf den folgenden Standbildern dokumentierten Korperfigurationen lassen
unterschiedliche Bewegungs- und Verweilarten identifizieren. Sie sind mit Nummern
markiert:
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. zusammenkauern (3)

. seitlich liegen (2, 8, 9)

- aufdem Bauch liegen (5, 13, 27)

. aufdem Riicken liegen (1, 11, 19, 22, 23)

« krabbeln (14, 16)

« berithren (physischer Kontakt) (4, 10, 15)
. sitzen mit aufgestiitzten Armen (18, 21)
. einen Purzelbaum schlagen (17, 20)

. robben und kriechen (25, 26)

« aufallenvieren stehen (6)

« knien (2, 24)

. inder Hocke stehen (7)

« durch die Folie nach unten blicken (5, 6, 13, 26, 27)

2
1 A
5
3
Standb. 5.3-2: 1-0.31.51,13 Standb. 5.3-3: 1-0.32.13,12
9
6 7 8 10
Standb. 5.3-4: l-0.32.38,22 Standb. 5.3-5: 1-0.33.18,17
14 15
12
n 13

Standb. 5.3-6: l-0.34.08,11 Standb. 5.3-7: 1-0.34.37,23

379


https://doi.org/10.14361/9783839472590-011
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

380

Sandra Winiger: Installationskunst rezipieren

1 19
6 " 20 2
Standb. 5.3-8: l-0.38.33,14 Standb. 5.3-9: 1-0.39.04,06
7Y 21
24
26
25
Standb. 5.3-10: L-0.39.11,21 Standb. 5.3-11: L-0.39.32,00

Als zur Schau gestellte Kommunikationsmedien (vgl. Hirschauer 2004) kommuni-
zieren die Korper durch ihre Haltungen, Posituren und Prisenzmodi ein reiches
Spektrum an Bewegungsmoglichkeiten und Korperformen, die sich im Prozess des
Mitspielens laufend verindern. Sie werden fiir den Blick der Prosumentinnen und Prosu-
menten vorgefithrt und »ausgestellt« (Schneemann 2013b: 131). Das »Publikum als Ex-
ponat« (Kemp 2015: 75) wird im Gegenlicht inszeniert. Die Korper sind als kriechende,
robbende oder krabbelnde Fortbewegungseinheiten oder als spielende, Purzelbaum
schlagende Figuren zu erkennen. Bisweilen bilden sie ritselhafte Korperfigurationen,
wenn sich beispielsweise zwei Akteure berithren (Standb. 5.3-3; 5.3-5; 5.3-7). Offen-
sichtlich motiviert der Folienuntergrund zu regressiven und auch spielerischen Bewe-
gungs- und Verweilarten. Sie 16sen Assoziationen an Spinnen, Fische oder auch Repti-
lien aus. Fiir Wolfgang Isler ist Spiel und Inszenierung identisch mit staging. »Staging
iiberschreitet die Assoziation mit Theater und beschreibt auch das Unverfigbare, Mog-
liche, Alternative, Unabschlief3bare oder Plastische« (Isler, zit. in Kemp 2015: 82). Was
aber die Akteure zu ihrem staging motiviert und welche Rolle dabei die offene materiel-
le Umgebung spielt, das lisst sich aus der Kameraperspektive der >Zuschauer< nicht
rekonstruieren. Durch die Transparenz tritt der Folien-Aktant als Mit-Konstituent der
Korperfigurationen nicht in Erscheinung, zu sehen sind lediglich die korperlich rea-
lisierten Antworten. Daher wird im Folgenden die Perspektive auf die Bithnenebene
gerichtet, um das Zusammenspiel von Akteuren und Aktant zu rekonstruieren.

4.5.3.4 Interaktive Herstellung von Mitspielen

Der vorstrukturierte und kiinstlerisch intendierte Raum bestimmt einerseits die Be-
wegungs- und Handlungsmoglichkeiten der Akteure mit, andererseits wird dieser von
den prisenten, sich bewegenden und interagierenden Kérpern mitgestaltet. Ob be-
wusst oder unbewusst haben die Akteure dabei ihre Aktivititen stets mit weiteren Ak-
teuren auf der Folie zu koordinieren. Dies wird im nichsten Fallbeispiel »TIme is OVER«
niher beleuchtet.
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4.5.3.4.1 Fallbeispiel »TIme is OVER«

Das Fallbeispiel ist aus der Perspektive der oberen Plattform der kleinen Raumkapsel
[® Biosphere o1] mit unmittelbarem Blick auf die Handlungen der Akteure auf dem
Luftkissen gewihlt und mit dem integrierten Mikrofon dokumentiert. Von der Kame-
raposition aus lisst sich die interaktive Losung Mitspielen der PARTIZIPATIONS-Auf-
gabe besser nachvollziehen als vom Kamerablick aus der Zuschauerposition heraus.
Die Betretbarkeit der Folie ist hier, wie bereits gezeigt wurde (vgl. Lesen von Handlungs-
anweisungen, Abschnitt 4.2.4.3), auf zwei Interaktionsteilnehmende beschrinkt. Die
Datengrundlage bildet eine rund zweiminiitige Videoaufnahme, wobei die letzten 25
Sekunden genauer betrachtet werden (Klo8-0.1.22,11-Kl08-0.01.47,16). Die Sequenz
startet in dem Moment, in dem Olivier (O) und Lea (L) sich auf der Folie schon eine
Weile bewegt haben.

Standb. 5.3-12: Kl08-0.01.22,11 Standb. 5.3-13: Kl08-0.01.23,18
Standb. 5.3-14: Klo8-0.01.25,10 Standb. 5.3-15: Kl08-0.01.26,15
02 lea #allez () toi

Standb. 5.3-16: Kl08-0.01.28,21 Standb. 5.3-17: Kl08-0.01.29,16
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Standb. 5.3-18: Kl08-0.01.32,03 Standb. 5.3-19: Kl08-0.01.34,06

03  Livespeaker TImeis OVER

04 Lea okay

o5 (2.0)#
Standb. 5.3-20: Klo8-0.01.36,0 Standb. 5.3-21: Kl08-0.01.37,03
Standb. 5.3-22: Kl08-0.01.39,05 Standb. 5.3-23: Klo8-0.01.41,20
Standb. 5.3-24: Kl08-0.01.45,07 Standb. 5.3-25: Kl08-0.01.47,16

Ich beginne mit der Beschreibung des ersten Standbildes (Standb. 5.3-12). Olivier (O)
und Lea (L) befinden sich nebeneinander und auf allen vieren im Innern der begeh-
baren kleinen Raumkapsel, das heif3t, sie knien und stiitzen sich mit den Hinden auf
dem Luftkissen ab. Man kann erkennen, wie die Folie an einem Kreisring der Kapsel
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befestigt ist, von unten aufgeblasen wird und stark nach oben gewélbt ist. An dem Ort,
an dem sich Olivier und Lea befinden, driicken sie die Folie in eine Vertiefung, um sie
herum wolbt sich das Folienluftkissen. Lea versucht, das zu einem Berg aufgebausch-
te Luftkissen vor sich durch Vorwirtskrabbeln zu bewiltigen (Standb. 5.3-13), indem
sie mit beiden Armen weit nach vorn greift. Auch Olivier hat seine Arme nach vorn
geschoben. Mit einem Blick zu Lea orientiert er sich iiber ihr Vorhaben. Diese zieht
ihren Korper im nichsten Moment zuriick. Offenbar ist der Widerstand des Folien-
luftberges stirker als sie. Nun ist es Olivier, der sich an ihrer Stelle dem Widerstand
des Untergrundes stellt (Standb. 5.3-14). Lea unterstiitzt das von Olivier signalisierte
Vorhaben mit »allez (.) toi«. Mit dem ganzen Korpergewicht wirft sich dieser nun auf
den Folienluftberg (Standb. 5.3-15). Lea wendet sich unterdessen nach rechts ab. Die
Kamera fokussiert Olivier, wie er zwischen den Folienluftbergen mit dem Kopf voran
abtaucht (Standb. 5.3-16). Er ist zwischen den Luftkissenbergen abgetaucht und nicht
mehr hor- und sichtbar, nur noch seine linke Hand ragt heraus, was ein Hinweis darauf
ist, dass er sich zwischenzeitlich von der Bauch- auf die Riickenlage umgedreht haben
muss (Standb. 5.3-17). Zu horen eine Stimme, die in englischer Sprache den Ablauf der
Zeit ankiindigt: »TIme is OVER«. Dies muss auch Lea gehort haben, denn sie bestitigt
die Stimme aus dem Off mit »okay«. Lea bahnt sich auf allen vieren einen Weg durch
den um sie herum aufgebauschten Untergrund und auf die Plattform zu (Standb. 5.3-
18). Plotzlich jedoch verliert sie das Gleichgewicht, fillt nach hinten, taucht riickwirts
ein ins Luftkissen und wird von neuen Luftkissenbergen umgeben (Standb. 5.3-19).
Gleichzeitig sind Oliviers ausgestreckte Beine und Arme im Bild sichtbar. Er liegt auf
dem Riicken und strecke alle viere von sich. Seine Bewegungsinitiierung hat offen-
bar die Druckverhiltnisse des Kissens so verindert, dass sie destabilisierend auf Leas
Fortbewegen wirkten. Lea stiitzt sich mit beiden Hinden auf die Folie hinter ihrem
Riicken, stofit sich ab und kommt von der Riickenlage in eine Sitzposition, in der sie
sich weiterhin mit den Hinden auf den Folienuntergrund aufstiitzt. Sie produziert in
dieser Sitzposition eine grofRe Delle in der Folie. Olivier dreht sich ebenso um (Standb.
5.3-20) und kommt ins Sitzen. Die Vertiefung, die seine korperliche Anwesenheit auf
der Folie bildet, verbindet sich mit jener von Lea, so dass sich eine Art Tal bildet. Die-
ses macht den Weg frei, so dass Olivier nun auf dem Gesif in ihre Richtung rutschen
konnte (Standb. 5.3-21). Er bleibt jedoch einen Moment lang sitzen und wartet, bis sich
Lea aus der Hockposition gelost hat und nach vorn zur Ein- und Ausstiegsplattform
rutschen kann (Standb. 5.3-22). In dem Moment, in dem der Handlauf zum Greifen
nah ist, streckt sie den rechten Arm aus, greift zum Holm und zieht sich zur Plattform
hoch. Nun ist ihre Vertiefung im Luftkissen aufgelést. Olivier bildet nun mit seinem
Korpergewicht eine eigene Delle, in der er sich vom Sitzen auf die Knie bewegt und von
da seinen Oberkérper so aufrichtet und ausstreckt (Standb. 5.3-23), dass er nach zwei
Schritten die Hand ausstrecken, sich von der Folie abstofden, das Gelinder greifen und
sich daran auf die Plattform hochziehen kann (Standb. 5.3-24;5.3-25).

Auch wenn ich hier nur eine sehr kurze Sequenz niher analysiert habe, wird den-
noch klar, wie die beiden Akteure durch ihre korperliche Prisenz Einfluss haben auf
die Druckverhiltnisse des Luftkissens. Mit ihrem Korpergewicht, ihrer Korperhal-
tung und ihren Bewegungen formen Olivier und Lea das Luftkissen und verindern
permanent die rdumliche Situation mit jeder Lageverinderung ihrer Kérper. Da, wo
sich ein Korper befindet, bildet dessen Gewicht eine grofie Vertiefung. Um ihn her-
um wolbt sich das Luftkissen und bauscht sich auf. Bewegt sich der Kérper an einen
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anderen Ort, verindert sich die Druckverteilung des Luftkissens so, dass es da sinkt,
wo er sich befindet, um ihn herum aber wolbt und aufsteigt. Die Bewegung eines Kor-
pers beeinflusst auch die Bewegungsmoglichkeiten des anderen, denn das Luftkissen
kann sich dazwischen aufbauschen und zum Widerstand werden.

Das Beispiel macht die dynamische Relation zwischen der Struktur des Luftkis-
sens und den Akteuren Olivier und Lea nachvollziehbar. Olivier und Lea werten ko-ope-
rierend die riumlichen Eigenschaften des Luftkissens aus. Dieses wird als interaktive
Ressource etabliert. Es befindet sich in einem kontinuierlichen Prozess der Ausgestal-
tung durch die beiden. Mit Bezug auf Latour scheint das Luftkissen als Aktant in der
Lage zu sein, Olivier und Lea als Subjekte zu aktivieren. Es wird von ihnen durch direk-
ten body-to-object-Kontakt geformt und bestimmt als materialisierter und so geformter
Mitspieler die Interaktion zwischen ihnen mit (vgl. Latour 2000: 230). Das Luftkissen
macht Nihe und Distanz kérperlich erfahrbar. Wenn sich die beiden nahe beieinander
befinden, wie zum Beispiel zu Beginn der Sequenz, dann bilden sie zusammen eine
Art>gemeinsame Vertiefungs, die durch Nihe erzeugt wird, die sie aber auch gefangen
hilt. Aus dieser Vertiefung gibt es nur mit einem erhéhten Kraftaufwand von Olivier
ein Herauskommen, Lea schafft es allein nicht. Die Bewegungen der Akteure sind also
nicht nur durch die Druckverhiltnisse motiviert, sondern auch durch die Handlungen
und Bewegungen der Anwesenden auf der Folie. Das Luftkissen macht im interakti-
ven Gebrauch Ko-Aktivierung physisch erfahrbar. Dabei hat der korperlich starkere
Akteur (Olivier) einen grofieren Einfluss auf die Gestaltung des Aktanten als die korper-
lich leichtere Akteurin (Lea). Er kann ihr die Bewegung durch Ko-Operation erleichtern
oder durch Nicht-Ko-Operation auch erschweren.

Das Folienkissen ist auf eine interaktive Nutzung angelegt und an der Herstellung
von »Gemeinschaftssinn« (Kemp 2015: 95) beteiligt. Als Aktant aktiviert es die Akteure
und prigt die Interaktion zwischen ihnen mit. Im Zusammenspiel mit dem Aktanten
stellen Olivier und Lea mit ihren K6rpern einen gemeinsamen und sich permanent ver-
andernden Aktionsraum her. Was tatsichlich passieren wird und wie der Aktionsraum
aussehen wird, ist kaum im Voraus bestimmbar. In Anlehnung an Angela Nollerts
Text Performative Installation (Nollert 2003) wird durch die kommunikative Situation
des benutzbaren Luftkissens eine Versuchsanordnung etabliert, die das Erleben und
Erfahren sozialer Zusammenhinge physisch erfahrbar macht. Offensichtlich wecken
die raumlichen Ressourcen die spielerische Neugier auch von Erwachsenen. Olivier
und Lea haben Spaf dabei. Mitspielen scheinen sie im Sinne von Roland Barthes als
»Subjekte des Vergniigens« (Barthes 1998, zit. in Hausendorf 2012b: 98) zu realisieren.

Wenn Nora Sternfeld die Form der Partizipation in kiinstlerischen und kulturel-
len Projekten als »eine Form der Teilnahme und Teilhabe, welche die Bedingungen
des Teilnehmens selbst ins Spiel bringt«, definiert, wenn sie also Partizipation so ver-
steht, dass um die »Spielregeln gespielt wird« (Sternfeld 2012: 121), dann geht sie von
einem Partizipationsverstindnis aus, in dem die Akteure in bestehende Verhiltnisse
eingreifen und gegebene Strukturen verindern konnen. Ein solcher Grad der Be-
teiligung manifestiert sich hier nicht. Vielmehr zeigt sich eine Kunstpraxis, die das
Publikum als Mitspieler adressiert. Die Moglichkeiten des Mitwirkens und die Spiel-
regeln sind vorbestimmt, geplant und kontrolliert, die Aufsichtsstimme beendet die
Nutzungsdauer mit »TIme is OVER«. Als Akteure sind Olivier und Lea auch als Mitspieler
und aktive Erfahrungsgestalter vom kiinstlerisch gestalteten Raum in Szene gesetzt
(Umathum 2011). Etwas kritischer kénnen sie auch als »Erfilllungsgehilfen« (Janecke
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2004: 37) oder »Statisten« verstanden werden, die »eifrig die von ihm [des Kiinstlers,
Anm. d. Verf.] erwartete Reaktion demonstrieren« (Schneemann 2008: 84), das vom
Kinstler intendierte sowie von der Institution beaufsichtigte Kunstwerk auf situativ-
interaktive Weise auffithren und damit zu Ende bringen. Silke Feldhoff nennt solche
Inszenierungen »operative Settings« (Feldhoff 2009a: 54). Die Art der Partizipation,
die bei der rekonstruierten Losung der Aufgabe PARTIZIPIEREN wirksam wird, ldsst
sich mit Feldhoff als »systemische Partizipation« (Feldhoff 2017: 31) klassifizieren. Da-
runter fasst die Kunsthistorikerin begehbare Situationen mit Angeboten zur mitge-
staltenden Teilhabe, die vor allem auf eine Offnung des Kunstbegriffs zielen, die aber
nicht wesentlich in das Kunstwerk eingreifen und dieses nachhaltig sowie strukturell
verindern kénnen.

4.5.3.5 Zusammenfassung und Auswertung der Ldsung Mitspielen

Mit dem Dokument (Standb. 5.3-1) zu Beginn des Kapitels ist eine Situation dokumen-
tiert, in der sich drei Besuchende auf einem Luftkissen befinden und der Aufforde-
rung der installativen Arbeit nachkommen, indem sie mitmachen und Teil des Kunst-
werks werden. Mit der Moglichkeit zum Mitspielen wird eine weitere Aufgabenlésung
relevant, mit der das Problem der Kunsthaftigkeit von Installationskunst bearbeitet
werden kann. Mitspielen ist konstitutiver Bestandteil der kiinstlerischen Arbeit. Es
lasst Interaktion erfahrbar werden sowohl fiir jene auf der Folie als auch fiir Anwesen-
de unterhalb der Folie.

Nicht alle Besucherinnen und Besucher nehmen die vom Kiinstler inszenierte Ein-
ladung an, sich auf die begehbare Plastikfolie zu begeben. Nicht nur die Zugangsbedin-
gungen (Wartezeiten, Schuhe ausziehen, Steiltreppe etc.), sondern auch das physische
und visuelle Ausgeliefertsein auf der Folie konnten Griinde sein, welche die Motivation
zum Mitspielen beeintrichtigen. Dennoch ist Mitspielen in Cloud Cities eine relevante
Rezeptionslosung, die von den Besuchenden im Rahmen des Kunstkommunikations-
raumes multimodal bearbeitet wird. Diese soll nun anhand des Zusammenwirkens
von raumbasierter >Kunstkommunikation durch die Ausstellung<« und der Antworten
der Besuchenden zusammengefasst werden.

Raumbasierte Kommunikation

« Die beiden begehbaren Kunstriume [(®) Biosphere o1 und (7 Observatory] machen
Angebote zur aktiven Teilhabe und zum Mitspielen.

« Die gespannte Folie in luftiger Hohe bildet die Kontaktstelle des beweglichen Luft-
kissens, das die Korper der Besuchenden trigt und zum Begehen einlddt. Das Re-
zipientendesign des Raumes kommuniziert instabile Begeh- und Benutzbarkeit.

 Das Luftkissen ist in Form eines sich verindernden und interagierenden Objekts
fassbar. Als eigendynamischer Gegenstand und Mitspieler macht der Aktant Ange-
bote zur kérperlichen Nutzung und wird durch die Handlungen und Bewegungen
der Besuchenden entsprechend verindert, was wiederum auf ihr Handeln wirkt.

« Durch die Transparenz der Folie wird auf luftiger Hohe eine Bithnensituation eta-
bliert, die fiir jene auf der Folie die Sicht auf die Spiegelungen oder die Zuschauen-
den darunter erméglicht und die es den Prosumierenden erlaubt, die sich bewegen-
den Akteure aus der Untersicht beobachten zu kénnen.
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Korperlich-riumliche Realisierung der Antworten der Besuchenden

- Durch die Moglichkeit der Partizipation wird das Luftkissen als interaktive Bithne
relevant. Es 1adt zum korperlichen Ausprobieren ein und provoziert ko-ordinie-
rende Bewegungen mit den anderen auf der Folie Anwesenden.

- Die bewegliche Folie ermdglicht auch das Beobachten oder Wahrnehmen des Rau-
mes darunter, in dem sich das Publikum befindet oder auf dessen Boden Spiege-
lungen zu sehen sind. Sie setzt die stabile Positionierung aufder Kraft und fordert
wihrend der body-to-object-Nutzung foliennahe Fortbewegungsarten.

« Das Luftkissen wird als eine Versuchsanordnung etabliert, die ungewohnte Bewe-
gungsmoglichkeiten auf dem instabilen und sich verindernden Grund provoziert.

« Die Besucherinnen und Besucher beantworten die Hinweise des transparenten
Luftkissen-Bithnenraumes durch kérperliche Prisenz- und Bewegungsformen,
die experimenteller und spielerischer Natur sind. Dabei werden regressive Bewe-
gungsarten sichtbar wie Robben, Kriechen, Krabbeln, Gehen auf allen vieren oder
spielerische Formen wie Purzelbaum-Schlagen. Es werden aber auch verweilende
Prasenzformen erkennbar wie Sitzen, zusammengekauertes Hocken, Stehen auf
allen vieren oder Liegen.

Nach diesen zusammenfassenden Ausfithrungen soll erneut versucht werden, die Losung
mit Hilfe einer Skizze grafisch zu veranschaulichen und damit auch zu verallgemeinern.
Diese zeigt, wie die Aufgabe PARTIZIPIEREN das Mitspielen kommunikativ vorstruktu-
riert und es entsprechend von den Besuchenden multimodal beantwortet wird.

Legende:

geschlossener Installationsraum, obere Zu-
gangsebene

Besucher als Akteur

Aktionsraum

erhohte Bithnensituation mit Luftkissen als Aktant

Abb. 26: Mitspielen als mogliche Losung von PARTIZIPIEREN

Auf der Skizze sind drei Besuchende in einem geschlossenen Installationsraum auf
der oberen Zugangsebene zu sehen. Sie befinden sich auf einer Folie, die den ganzen
Durchmesser des Kunstraumes einnimmt. Als objekthafter Aktant bildet es den Hand-
lungs- und Bewegungsuntergrund. Im Zusammenspiel mit anderen Akteuren sowie
mit dem Aktanten stellen die Besucherinnen und Besucher interaktiv einen Aktions-
raum her. Die body-to-object-Wahrnehmungsorientierung ist dabei auf den Luftkissen-
Aktanten gerichtet, den sie mit ihren Kérpern formen und von ihm geformt werden.
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4. Ergebnisse: Aufgaben und Ldsungen

Interaktive Realisierung von Mitspielen

« Die Zugangsbedingungen des Kunstraumes legen eine Nutzung zu zweit oder
zu dritt nahe. Das Luftkissen ist eine dynamische Bewegungsgrundlage, die auf
Druckveridnderungen der Kérper reagiert.

« Die Lage und Bewegung eines Korpers hat Einfluss auf die Gestalt des Folienunter-
grundes und damit auch auf die Bewegungen des anderen anwesenden Korpers,
indem das Luftkissen Bewegungen nahelegt oder verhindert.

«  Als Akteure sind die Besuchenden durch das Luftkissen herausgefordert, sich im
Interaktionsgeschehen mit den anderen Anwesenden gemif den durch den mit-
spielenden Aktanten materiell vorstrukturierten Spielregeln ko-aktivierend zu be-
wegen.

« Durch das Zusammenspiel der Akteure mit dem Luftkissen-Aktanten wird ein ge-
meinsamer und sich permanent verindernder Aktionsraum etabliert. Die inter-
aktive Nutzung des Luftkissens verweist auf die performative und ereignishafte
Qualitit der installativ-architektonischen Sphirenstruktur und macht die soziale
Relationalitit der interagierenden Akteure physisch erfahrbar.

Sprachliche Realisierung von Mitspielen

«  Wihrend des Mitspielens wird kaum gesprochen. Offenbar beanspruchen die kor-
perlichen Handlungen die ganze Aufmerksamkeit, so dass das sprachliche Kom-
munizieren zuriickgestuft wird.

« Es sind aber parasprachliche Lautiuflerungen hérbar wie Atemgerausche oder
Stohnen als Ausdruck der kérperlichen Kraftanstrengungen oder des lustvollen
Handelns durch die erhdhten korperlichen Herausforderungen. Diese werden
héchstens durch Lacher kommentiert.

Herstellung von Kunsthaftigkeit durch Mitspielen: Installationskunst als interakti-
ve Bithne

Die Besucherinnen und Besucher rezipieren Installationskunst vorwiegend auf kor-
perlicher Ebene, indem sie das Luftkissen als raumliche Ressource nutzen und ge-
meinsam mit anderen auf der Folie Anwesenden ihre Bewegungen und Handlungen
fir weitere Besuchende unter ihnen auffithren. Die Moglichkeit des Mitspielens ist ein
integraler Bestandteil der Kunst und kommunikativ durch den Kiinstler vorbestimmt.
Dabei wird das begehbare Luftkissen als Bithnen- und Spielraum relevant. Dieses ak-
tiviert zu ungewohnten korperlichen Bewegungsformen und prigt als materialisier-
ter Mitspieler die Moglichkeiten der Wahrnehmung, Bewegung und Handlung mit.
Installationskunst wird zum »Raum fiir (Sprach- und Interaktions-)Spiele, ein Spiel-
feld, [..], das die Beteiligten durch ihre Spielziige (moves<im Sinne von Goffman 1974)
aktivieren miissen« (Hausendorf 2010: 192). Eine entscheidende Dimension des Spiel-
und Bithnenraumes ist dessen Situierung tiber den Képfen der Zuschauenden. Durch
die transparente Folienbodenfliche wird gegenseitige Beobachtbarkeit von Akteuren
und zuschauenden Prosumierenden darunter kommunikativ hergestellt. Die Akteure
fihren auf dem transparenten Bithnengrund ein interaktiv motiviertes Bewegungs-
ereignis wihrend einer institutionell festgelegten Zeitdauer auf. Ihre ko-aktivierten

387


https://doi.org/10.14361/9783839472590-011
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

388

Sandra Winiger: Installationskunst rezipieren

Kérperbewegungen und -ausdrucksformen prigen die Ereignishaftigkeit der Ins-
tallationskunst. Das installative und bithnenartige Rezipientendesign macht soziale
Zusammenhinge physisch erleb- und visuell beobachtbar. Durch Mitspielen etablieren
die Besucherinnen und Besucher Installationskunst als eine interaktive Bithne. Dabei
wird »das Museum als sozialer Raum« (vom Lehn/Heath 1998) hervorgebracht.

4.5.4 Resiimee: Die Ausstellung als multisensorischer Handlungsraum

Die bedeutungskonstituierende Kraft der Aufgabe PARTIZIPIEREN ist vorwiegend
durch die Bauweise der Installationen des gestalteten Ausstellungsraumes vorstruk-
turiert. Die moglichen Losungen Eintreten, Eintauchen und Mitmachen werden durch
unterschiedliche kiinstlerische Realisierungen von offenen (Eintreten) und geschlosse-
nen Riaumen (Eintauchen und Mitmachen) materiell nahegelegt. Die Besuchenden wer-
den beim Rezipieren unweigerlich mit der Frage konfrontiert: Wie kann an der Kunst/
Ausstellung partizipiert werden? Insofern ist die Ausstellung auch ein handlungs-
generierender Raum, in dem verschiedene Formen von Partizipation, die von Teilhabe
bis Teilnahme und aktiver Mitwirkung reichen, méglich sind.

Die Besuchenden werden durch kiinstlerisch gestaltete Angebote aufgefordert,
sich in die offenen oder geschlossenen Riume zu begeben und die Distanz ihrer Kor-
per zu den materiellen Bedingungen der Kunstwerke aufzuldsen. Sie betreten dabei
ungewohnte offene, mit vertikalen Seilen markierte oder geschlossene, kugelférmige
Riume mit transparenten und bepflanzten Winden, Spiegelboden oder transparenter
Foliendecke hoch iiber den Kopfen. Die Installationen werden sowohl von Kopf bis Fuf3,
von hinten und vorn als auch mit verschiedenen Sinnesaktivititen wahrgenommen
und so deren Kunsthaftigkeit ergriindet. Bei einer solch multisensorischen Rezep-
tionsweise werden mehrere Sinne simultan angesprochen — nebst den visuellen und
taktilen vor allem auch olfaktorische, kinisthetische oder vestibulire. Die Besuchen-
den stehen nicht mehr vor Kunstwerken und nehmen sie aus der Distanz wahr, son-
dern sie befinden sich mittendrin, handeln als Involvierte und sind wahrnehmbarer
und relevanter Teil davon. Die Ausstellung wird in der Interaktion als multisensori-
scher Handlungsraum konstituiert.

Die Aufgabe PARTIZIPIEREN wird von Seiten der Institution mit Anweisungen
zurrichtigen« Nutzung vorbereitet, was sich in schriftlichen Handlungsanweisungen
duflert oder in einem zusitzlichen personellen Betreuungsaufwand. Um das Partizi-
pationsproblem zu bearbeiten, braucht es von Seiten der Besuchenden Neugierde und
Mitmachbereitschaft und eine entsprechende kérperliche Konstitution. Es bedarf aber
auch eine Portion Risikobereitschaft, Flexibilitit und bisweilen auch Geduld und Zeit
zum Warten, da durch die institutionell regulierten Zugangsbedingungen der Zeit-
punkt des Eintritts und die Dauer der Nutzung vor allem der geschlossenen Riume
nicht frei gewdhlt werden kann. Beim Bearbeiten der Aufgabe haben die Besuchenden
zwar die Moglichkeit zur aktiven Mitgestaltung, aber trotz der Absicht des Kiinstlers
zur Partizipation sind dennoch einige ausgeschlossen, da sie die entsprechenden Vo-
raussetzungen nicht mitbringen. Einige Besuchende haben daher gar nicht erst die
Chance, die Angebote entsprechend nutzen und die Aufgabe 16sen zu konnen.
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